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RESUMO 
 
Essa pesquisa de mestrado analisa as reverberações de princípios e procedi-
mentos provenientes do Método Viewpoints conforme experienciados em práticas de atu-
ação específicas, propostas para o objetivo dessa investigação. Aborda questões emer-
gentes dessas vivências, que envolveram preparação de atores, criação cênica e obser-
vação de atividades de outros artistas e grupos que trabalham com a mesma metodolo-
gia. Traça reflexões valendo-se dos registros coletados tanto dos participantes envolvidos 
nas práticas artísticas quanto das anotações de percurso da pesquisadora, valendo-se de 
uma ótica pedagógica, em intersecção com o material das entrevistas, estudos teóricos e 
observações realizadas. Apresenta-se também nesse trabalho uma leitura do Viewpoints, 
caracterizado aqui por ser ao mesmo tempo uma filosofia de preparação de atores que 
pesquisa elementos técnicos próprios, e um conjunto de recursos de composição – um 
método que se materializa pela proposição de jogos de improviso e estratégias de criação 
cênica embasados prioritariamente em noções de tempo e espaço, sendo praticado por 
grupos em seus treinamentos e montagens. Almeja-se averiguar as potencialidades des-
sa prática, tanto no corpo individual quanto no corpo coletivo de atores, ressaltando-se 
como ela pode alargar as capacidades do atuador, refinando suas ferramentas de criação 
e organização de material expressivo. Ainda permearão essa dissertação, o aprofunda-
mento investigativo em conceitos de estado de experiência, corpo poético/cênico e o 
pressuposto do encontro com limites, que são ideias complementares que convergem 
com a proposta foco dessa pesquisa. Vislumbra-se o empoderamento do corpo do atua-
dor, e também do corpo coletivo que se forma através do jogo, pontuando os caminhos 
que culminam na articulação da atuação cênica.  
 
Palavras-chave: atuação, experiências, Viewpoints, preparação, criação. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
	  	  
	   	  
ABSTRACT  
 
This master's research examines the reverberations of principles and 
procedures coming from the Viewpoints Method as experienced in specific actuation 
practices, proposed for the development of this investigation. It addresses issues 
emerging from these activities, which involved preparation of actors, scenic creation and 
observation of practices of other artists and groups working with the same methodology. 
Some appropriate reflections will be drawn using records collected from the participants 
and course notes taken by the resercher through the lent of pedagogy altogether with  
interviews and observations. The Viewpoints is characterized by being a philosophy of 
preparation of actors that researches its own technical elements, based primarily on 
notions of time and space, as well as resources of composition, and is materialized by the 
proposition of games of improvisation and strategies of scenic creation, being practiced by 
groups in their trainings and assemblies. It is hoped to ascertain the potentialities of this 
practice, both in the individual body and in the collective body of actors, highlighting how it 
can extend the capabilities of the actuator, refining its tools of creation and organization of 
expressive material. It will also permeate this dissertation, the investigative deepening in 
concepts of state of experience, poetic / scenic body and the presupposition of the 
encounter with limits, which are complementary ideas that converge with the focus method 
of this research. We can see the empowerment of the actuator body, and also of the 
collective body that is formed through the game, punctuating the paths that culminate in 
the articulation of the scenic performance.   
 
Keywords: performance, experiences, Viewpoints, preparation, creation. 
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I – RASTROS: DE ONDE VIM? PRA ONDE VAMOS? 
 
 
O pesquisador olha a tela do computador  
e se questiona por onde começar essa composição.  
Olha e espera que alguma pista se apresente.  
Sabe que não se trata necessariamente  
de tentar achar um inicio,  
pois suas praticas já lhe mostraram  
que sempre haverá um “mar de antes”  
antecedendo cada início dado e que,  
estaremos sempre navegando por entre ondas 
 que se sucedem num infinito. 
 
Flavio Rabelo 
 
Saudações caro leitor! Convido-os a adentrar os recônditos de uma 
experiência. Registros, impressões, reflexões, questionamentos, incertezas, tensões, 
latências, descobertas, ampliações, pulsações, frustrações, alegrias: os diversos e 
transitórios pontos por onde construímos o percurso dessa investigação serão revisitados 
na tessitura da presente dissertação. Espero que as palavras e pensamentos a seguir 
possam de alguma forma inspirar-lhes. 
A presente pesquisa de Mestrado tem como foco a investigação de modos de 
preparação do atuador1 e meios de criação cênica a partir de princípios e procedimentos 
advindos do Método Viewpoints. De modo bastante geral, o método se caracteriza por um 
jogo de improviso que possibilita que movimentos e ações sejam vivenciados através de 
elementos relacionados, principalmente, a tempo e espaço. É nosso objetivo estudar as 
ressonâncias dessa prática no corpo do ator, assim como no corpo do coletivo que se 
forma a partir do jogo. 
Viewpoints é uma filosofia traduzida em técnica para treinar performadores, 
“construir em conjunto e criar movimento para o palco” (BOGART, 2005, p.7). Se constitui 
como prática cênica que engloba a preparação do ator e também envolve a pesquisa de 
procedimentos de criação; mais que isso, transforma a preparação em material 
expressivo, e vice-versa. A materialização desse método se dá através de um jogo de 
improviso que, geralmente acontece em treinamentos de artistas e grupos que o praticam. 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1 Esse a quem eu chamo de atuador diz respeito aos artistas da cena: ator, dançarino e performer. Apesar 
dessa pesquisa ser realizada através de uma ótica um pouco mais teatral devido à minha formação enquan-
to artista e pesquisadora ter se dado nessa área, as reflexões se alastram a todo o campo das artes da 
cena. 
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Para entendermos as razões que me levaram a necessidade de realizar esse 
estudo, nesse determinado momento e contexto, começo expondo os trilhos que me 
carregaram até aqui. 
Em 2003 encontrei o teatro e me encantei por essa atividade que considerei 
tão divertida, expressiva e alegre. Me identifiquei instantaneamente. Experimentando 
sensações nunca antes vivenciadas, sentia-me maravilhada com os recém-adquiridos 
conhecimentos a meu próprio respeito, conquistados através da prática.  
Percorri caminhos paralelos, participando de diversas oficinas de teatro, dança, 
palhaço, performance, entre outras, e me profissionalizei.  
Muito interessada em saberes relacionados ao corpo, acabei sendo 
influenciada por tendências que trabalhavam a partir daí. Entendo o corpo como sendo a 
completude do ser, com sua carne, mente, alma, desejos, pulsões, memórias, 
vibratilidades, sensações, percepções, experiências, dualidades, músculos, impulsos, 
virtualidades, forças, fluxos, atravessamentos e afetos.  
Tive contato com o ator e preparador físico Rodrigo Cunha2, que teve seu 
trabalho inspirado em grupos de teatro que tinham como base estudos em teatro físico e 
práticas pautadas em intensas atividades corporais. Os trabalhos desses grupos 
acabaram, por tabela, impulsionando em mim o desejo de novos saberes, com suas 
instigantes experiências cênicas, pautadas por uma corporeidade potente.  
Tais experiências vividas a partir de influências desses trabalhos, que tinham 
como base na época procedimentos com ênfase em aspectos físicos que por vezes 
remetiam à exaustão, ressoaram em meu modo de atuar e enxergar a cena.  
A exaustão, ou esgotamento físico, já foi (e ainda é) estratégia de trabalho para 
alguns teatrólogos. Se baseia, em geral, em ações ininterruptas e que levam à estafa 
física. Foi muito difundida no Brasil através do treinamento energético, do Lume Teatro. 
Nas palavras de Luís Otávio Burnier, precursor desse treino:  
 
trata-se de um treinamento físico intenso e ininterrupto, e extremamente 
dinâmico, que visa trabalhar com energias potenciais do ator. Ao 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
2 Rodrigo Cunha é graduado em Artes Cênicas pela Universidade Federal de Goiás. Dentre as oficinas que 
participou e que foram imprescindíveis em sua formação constam: Corpo e Animalidade, com a Boa Com-
panhia; Teatro Físico, com Ricardo Puccetti e Carlos Simioni, ambos do Lume Teatro; Iben Nagel Rasmus-
sen, do Odin Teatret; outros também em Goiás, com Valeria Braga, Franco Pimentel e Ana Paula Carvalho. 
Esses profissionais tinham em comum, entre os anos noventa e dois mil, práticas pautadas em intensidade 
na utilização desse corpo como matéria psicofísica de criação e expressão. 
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confrontar e ultrapassar os limites de seu esgotamento físico, provoca-se 
um “expurgo” de suas energias primeiras, físicas, psíquicas e intelectuais, 
ocasionando o seu encontro com novas fontes de energias, mais 
profundas e orgânicas. (2009, p.27) 
 
 
A partir desse contato desenvolvi afinidades e preferências que me 
aproximaram de experiências físicas mais intensas; passei a ver o teatro como um lugar 
de experimentação das características que me deleitavam, como a dinamicidade, 
espontaneidade, mobilidade, entre outras com caráter de forte intensidade. 
Posteriormente, porém, eu experimentaria a leveza, a suavidade, a adoção de uma 
conduta mais serena e perceptiva, qualidades que com o tempo se tornaram igualmente 
amigáveis, pois compreendi que estas também tinham seu papel fundamental na teia 
criativa.  
Talvez por carregar comigo especial intimidade com procedimentos mais 
“animados”, mais dinâmicos e com certa carga de exagero, eu tenha trazido para integrar 
a presente pesquisa também resquícios de exaustão (agora sob a interferência de um 
certo deslocamento: sugiro que seja entendida aqui como uma estratégia de conduta que 
visa ativar corporeidades e permanecer em constante busca por seus próprios limites). 
Algo que já trazia em mim não tinha como estar de fora.  
Trago a ativação física e o encontro com limites como ferramentas inspiradas 
no meu treinamento com a exaustão. Ativação para despertar e manter-se atento em 
experiência; encontro com limites para quebrar padrões e sair da zona de conforto, 
provocando sucessivas reconfigurações de si. 
 Em 2011 conheci os Viewpoints. Encontro irrevogável. O jogo de improviso 
proposto por esse método surpreendentemente me proporcionava momentos de 
expansão e integração de minhas capacidades e percepções que nunca antes havia 
vivenciado.  
Praticar o jogo me refrescava o atuar; apreciava a mobilidade coletiva que o 
Viewpoints oferecia. Vivenciava tanto uma perspectiva de preparação de fisicalidades e 
corporeidades, quanto um enfoque voltado à expressão, tudo ao mesmo tempo, junto, 
integrado. 
A pesquisa que me instigara a ser realizada não poderia ser outra nesse 
momento: destrinchar os acontecimentos que advêm do Método Viewpoints, suas 
potencialidades, suas hipossuficiências e, principalmente, experiências específicas 
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vivenciadas por mim e também por outros pesquisadores dessa prática. 
Portanto, a ideia de realizar esta pesquisa e não outra, se apoia em 
experiências vividas. E assim a própria pesquisa o é: analisa meios de atuação 
(preparação e criação) que estão sendo vividos no desenrolar da própria investigação. 
Por esse caráter empírico, o estudo se constrói e se traça.  
Os fatos que na pesquisa acontecem se entrelaçam entre práticas e teorias, e 
daí emerge a perspectiva de todo esse processo investigativo.  É propriamente nesse 
processo que se ancora o principal valor dessa pesquisa: a experiência acontece e se 
escreve ao mesmo tempo. 
Ressalto o acontecimento de uma tendência peculiar tanto no desenrolar 
prático da pesquisa quanto na tessitura dessa dissertação: o envolvimento e a 
preocupação com uma faceta pedagógica inerente a esse processo invetigativo. 
Transmitir e nortear um trabalho de pesquisa artística se mostrou em vários momentos 
uma ação de grande responsabilidade e que requereu cuidado, planejamento e uma 
disposição para aprender a ensinar. 
Escrevo sobre o que foi e o que está sendo a pesquisa, primeiramente da 
minha própria ótica, do que me interessa mais diante de toda a complexidade de uma 
experiência artística, do que me move, do que percebo motivar os outros, do que eu leio, 
do que eu vejo e de como eu sinto. Assim, as páginas a seguir adentram num universo 
subjetivo e experimental.  
Mas esse caminho - o de pesquisar, verificar, analisar, refletir, investigar, 
observar – não é fácil. Me coloco então no papel do “pesquisador” frente à tecedura de 
sua dissertação, embalada pela proposição do artista-pesquisador Flávio Rabelo: 
Entretanto, ele sabe que essa moldura não se cria necessariamente orga-
nizando e explicando os fatos numa ordem cronológica. Sabe que esse 
caminho vem se fazendo mais de desvios, acasos e interrupções do que 
qualquer tentativa de “e seguir em frente” – foram muitas voltas em espi-
rais de desejos e aqui não haveria de ser diferente. (…) Vivências e expe-
rimentações que são a pesquisa em si. O caos das experiências também 
aqui e agora enquanto tenta escrever. (RABELO, 2014, p. 36) 
 
 
 Adentremo-nos, então, nesse espaço de hesitações, infinitudes de antes e 
depois, e conquistas presentes. Traçando os caminhos dessa pesquisa até o presente 
momento, procurei seguir duas vias reflexivas.  
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A primeira diz respeito aos pensadores, pesquisadores e mestres do teatro e 
das artes, que norteiam e contaminam toda essa investigação. Em primeira instância, 
direcionam esse trabalho os pensamentos de Anne Bogart, Renato Ferracini e Narciso 
Telles, artistas e pesquisadores da contemporaneidade. Outros mestres que norteiam 
essa investigação como coadjuvantes, seja baseando toda a evolução de um pensamento 
sobre atuação no último século, seja trazendo outras e atuais perspectivas e poéticas, 
são eles: Luís Otávio Burnier, Marisa Lambert, Jorge Larossa Bondía, José Gil e Eleonora 
Fabião, entre outros. Acredito que esses autores trazem a esta reflexão questões que 
abrangem nosso campo de investigação específico, ou seja, trazem elementos que 
dialogam com nosso objeto prático, e também mostram uma preocupação com as 
mudanças em relação à atuação do artista da cena através do século XX, tanto em sua 
preparação e manutenção, quanto em seu momento mais voltado à criação e expressão, 
instantes estes que tendem a acontecer agora ao mesmo tempo. 
A partir dessas reflexões teórico-artísticas serão mapeados os territórios que 
estaremos abordando, como Viewpoints, treinamento do ator, estado de experiência, 
corpo poético/cênico, entre outros temas que complementam e delimitam este estudo, 
configurando assim as primeiras partes desse trabalho: I e II. Na parte III nos 
adentraremos em dispositivos práticos vivenciados na presente investigação: 
treinamentos no campo teatral, confluências com a dança, observações, participações, e 
até breve flerte com a performance. 
 A segunda via reflexiva desta pesquisa advém da prática experimentada em 
várias atividades ao longo desse mestrado, com início em agosto de 2014, sob orientação 
da Profa. Dra. Marisa Lambert3. O que emergiu dessas práticas será material da parte IV 
dessa dissertação, intitulada “Reflexões em Atuação”: a parte abrange temas acerca do 
corpo do atuador e relativas ao jogo coletivo, questões estas que emergiram dos 
dispositivos práticos, tais como atmosfera de jogo, diferenças e desejo, dimensões 
perceptivas, precioso sim (receptividade e receptivatividade) e condição de fluxo. 
Na parte V apresento o estudo da construção de “Noites Brancas”. A cena, 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
3 Artista e pesquisadora da dança. Doutora em Artes pela Unicamp, São Paulo; Especialista em Analise do 
Movimento pelo Laban/Bartenieff Institute of Movement Studies, N.Y.; Bacharel em Fine Arts (Concordia 
University, CA) e em Pedagogia (PUC, SP). Sua pesquisa artística enfoca o aprofundamento nos compo-
nentes do discurso corporal que alicerçam a Expressividade Cênica, em conjunto com a investigação do 
Sistema Laban/Bartenieff para criação e formação de profissionais em dança. (texto extraído da Plataforma 
Lattes) 
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inspirada na obra homônima de Fiódor Dostoiévski e montada com 8 artistas, foi fruto da 
experiência mais longa da pesquisa, o treinamento a que eu chamo de Núcleo. Será um 
capítulo dedicado à composição - forma de criação advinda do Viewpoints -, ao papel do 
ator nesse jogo, e às tendências de atuação a que o método pode remeter. 
Para concluir, a parte VI expõe, de forma mais intimista, minhas dúvidas e 
questões enquanto condutora, as decisões tomadas e os insucessos também presentes, 
de forma a refletir quais caminhos seriam melhor aproveitados na experiência. Assim, 
aponto pistas e potencialidades para o futuro da pesquisa, ciente de que a investigação 
não se encerra na escrita. 
Alerto que na construção dessa narrativa me reservarei a opção de, em dado 
momento, escrever em primeira pessoa do singular, de acordo com meu entendimento, e 
em alguns poucos instantes, poder lhe falar caro leitor, em primeira pessoa do plural, nós, 
devido a experiência ter englobado várias pessoas. Justifico essa ação para direcioná-lo 
melhor a uma esfera mais subjetiva ou mais conceitual, ou ainda descritivo-construtiva. 
 Portanto, quando digo “nossas percepções”, digo não só as “minhas” 
percepções acerca do trabalho, mas falo sobre as percepções das pessoas que 
participaram das oficinas, dos parceiros artistas que aderiram à experiência que pudemos 
construir em conjunto e embarcaram nesse afã investigativo junto comigo.   
A natureza artística da pesquisa nos impõe a necessidade de encontrar 
elementos de investigação e escrita que sejam coerentes com nosso objeto, a arte. A 
pesquisa em artes envolve a participação do subjetivo para sua construção e 
entendimento, por isso tomo a liberdade de me ancorar em procedimentos metodológicos 
que atendam as necessidades específicas desse trabalho, compondo um modo de 
atuação que envolve características de um método que ressalta a prática como 
investigação. 
 Podemos afirmar que haverá o uso de procedimentos que enfatizam a questão 
processual e composicional da pesquisa. Sendo o meio, o processo, nosso campo de 
exploração, não se trata de apresentarmos uma hipótese afirmativa (ou negativa), mas 
trata-se da análise do todo, de reflexões que surgem do território da própria experiência. 
Nesse campo o pesquisador se adentra e se mistura, se transforma e transforma o objeto; 
ele analisa e reflete de dentro, não se restringe a ser mero observador externo.  
Visa-se a utilização de métodos que mapeiam forças, intensidades e elementos 
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que constituem o processo; que criem conexões, enlaces, entrelaçamentos, 
agenciamentos; que abram espaço aos atravessamentos. Como salienta o pesquisador 
Eduardo Passos: 
 
...método de pesquisa é o traçado desse plano de experiências, acompa-
nhando os efeitos (sobre o objeto, o percurso, o pesquisador e a produção 
de conhecimento) do próprio percurso de investigação. O ponto de apoio é 
a experiência entendida como um saber-fazer, isto é, um saber que vem, 
que emerge do fazer. (PASSOS, 2010, p. 18).  
 
Assim, partindo de um saber-fazer, desenvolveremos nosso pensar. Um pen-
samento que acolhe o conhecimento adquirido em ato, em processo.  
Na intenção de construir rastros e impressões desse processo de pesquisa, 
solicitei, em algumas vivências práticas, que os participantes fizessem desenhos e 
escrevessem poesias e críticas, além de outros materiais. Tais tarefas não constam nos 
procedimentos de VPs. Optei por solicitar esses materiais na intenção de pressionar o 
florescimento de expressões poéticas e na intenção de trazer uma atmosfera artesanal à 
esse estudo.  
O intuito, ao produzir tais materiais, seria trazer a essa escrita a vida do 
ambiente trabalhado e configurá-los como dados que complementam pensamento 
reflexivo e referencial. Assim, peço licença ao leitor para trazer a essa obra dissertativa 
esses materiais de maneira crua, sejam eles fotos, desenhos ou poesias, tal qual como 
eles foram gerados, com a devida anuência de cada participante. Os desenhos estão 
localizados entre as seis partes (ou capítulos) -, com a finalidade de recriar um ambiente 
próximo das experiências práticas vividas, com seus fluxos, borrões, paragens, 
acelerações e traços diversos.  
 
 
1.1 – Corpo e Treinamento 
 
 
Como falar de coisas contidas em coisas?  
Tudo parte do mesmo,  
e partes que se insistem partes.  
Então, desses pedaços que se afirmam  
como extratos e coisas completas simultaneamente,  
a gente busca mover-se,  
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ativando nossa biologia,  
solicitando o fôlego  
e articulando o inarticulado/vel...  
 
Depoimento de Dora de Andrade 
em Treinamento Intensivo 
 
Partimos do corpo do atuador. Rendidos a uma visão integral deste corpo, o 
elegemos como o recorte de nossa análise, investigando as reverberações de nossas 
práticas neste ser-atuador. 
Para Renato Ferracini (2015, entrevista), o corpo como máquina autopoiética 
se refere ao conceito de vida em Maturana e Varela, os quais entendem “o ser vivo não 
como um conjunto de partes que se relacionam simplesmente como um coletivo 
relacional, mas um coletivo relacional que tem um elemento constituinte.” Ou seja, o corpo 
teria partes que se relacionam e nessa relação ele se forma, se constitui enquanto corpo. 
Porém esse corpo quase esquizofrênico, se configurando ao mesmo tempo 
como “forma e conteúdo, instrumento e instrumentista, objeto e sujeito” (ICLE, 2006, 
p.XV), seria algo muito além do mero corpo físico. Aproxima-se da ideia do que Étienne 
Decroux chama de corpo dilatado, ou do que Eugenio Barba chama de corpo-em-vida: 
uma espécie de corpo que se potencializa num estado de energia e expansão quando em 
expressão cênica. Seria o corpo que sai de um estado comum/cotidiano e se diferencia 
em busca de um corpo cênico através de sua intenção expressiva.  
Ao deparar-nos com um corpo nos defrontamos com vários outros, porque a 
construção deste dependerá de toda uma relação de afetos. Para o filósofo Baruch 
Spinoza, os afetos acontecem no encontro de existências e realidades que não são 
definitivas, pois dependem de outras. Objetivamente, afeto é o que concomitantemente 
nos constitui e transforma. O ato de afetar e ser afetado continuamente nos potencializa 
para agir (RABELO, 2014, p.43). Em outras palavras: “por afeto compreendo as afecções 
do corpo, pelas quais sua potencia de agir é aumentada ou diminuída, estimulada ou 
refreada, e, ao mesmo tempo, as ideias dessas afecções” (SPINOZA, 2014, p. 98). 
Se analiso o ator, ou o corpo do ator, também reflito sobre a junção dos vários 
corpos no espaço de trabalho. Dessa forma abordamos o corpo coletivo que se forma 
através do jogo. Gilberto Icle (2006) nos aponta que trabalhar sobre si nos remete ao 
outro; então estudar o corpo do atuador pressupõe destrinchar algo móvel e não estático, 
ou seja, matéria relacional. 
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Atualmente existem variados modos de se preparar o corpo/artista para a 
atuação cênica, resultado de diversas pesquisas realizadas no âmbito artístico e 
acadêmico ao longo do século XX. Campo em constante crescimento e ressignificação, 
os métodos, técnicas e estratégias de preparação do ator/performer tem por finalidade 
oferecer ao artista da cena caminhos para se conquistar os conhecimentos, as 
habilidades e corporeidades potencializadores da experiência de atuar e fortalecedores 
do acontecimento vivo da arte. 
No encalce de tais caminhos, atualmente a palavra treinamento apresenta 
algumas ressalvas no meio artístico, principalmente quando é entendida como um 
conjunto de práticas fechadas e repetitivas que impõe atividades que remetem a alguma 
espécie de adestramento. No esteio dessa questão, Ferracini (comunicação oral) 4 
promove certos deslocamentos etimológico, ontológico e epistemológico, para apontar 
direções outras.  
Segundo ele, treinar pode funcionar como uma “intensificação de si”, apesar de 
não se desvincular de uma ideia de “acúmulo de habilidades”, pois um dependeria e 
complementaria o outro. Residiria aí um paradoxo onde certo adestramento serviria para 
intensificar-se, e vice-versa. 
A esse respeito já nos alertou Antonin Artaud, proferindo que o ator é um atleta 
afetivo (1999). Assim não se trata de trabalhar somente as esferas física, aeróbica e 
mecânica do ator, mas de exercitar, cuidar e intensificar sua capacidade afetiva, 
ampliando assim seus meios de composição. 
Intensificar nossa capacidade relacional implica em maximizar nosso afetar e 
ser afetado: em outras palavras, treinar pode significar expandir nossa escuta e 
receptividade através do florescer de nossas percepções. Dessa forma, o ator não se 
finda em si mesmo. Produz outros corpos e deles é fruto. Tal deslocamento ontológico 
propõe camadas: uma para intensificar o corpo do ator, outra para estabelecer relações 
entre atores, outra camada que se relaciona ao encontro ator/espectador, e outra na 
inserção do trabalho no meio social e cultural. O treinamento carrega em si 
dinamicamente todas essas funções. 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
4 Informações colhidas em aula lecionada pelo Prof. Dr. Renato Ferracini na Pós-graduação em Artes da 
Cena da Unicamp, dia 16 de novembro de 2015, na disciplina “Pesquisa em Artes”, onde pude frequentar 
como aluna. 
5 No início da presente pesquisa propus a utilização do conceito de exaustão. Optei pelo abandono do ter-
mo por comumente se sucederem confusões acerca de seu entendimento, pois exaustão se tornou uma 
palavra muito ligada ao já mencionado treinamento energético, que teve Burnier como precursor. Sugiro 
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Epistemologicamente, o deslocamento feito pelo pesquisador nos leva a um 
treinamento revelador de um conjunto de práticas que remete a um conhecimento em ato, 
que se ancora na própria experiência. Essa experiência carrega uma relação qualitativa (ir 
pra dentro de si), e outra quantitativa (ir pra fora): uma relação paradoxal de intensificação 
de si. 
Esse movimento para o exterior não se trata somente de estabelecer relação 
de comunicação – como agir e depois reagir, perceber e depois responder –, mas de agir 
em afeto, imbricado na relação e junto e pelo outro, concomitantemente. 
Na perspectiva adotada na presente pesquisa, o treinamento cria conexões e 
unifica o corpo, uma vez que engloba importantes características do ator, como as per-
cepções, emoções, imaginação, capacidade de relacionar-se, entre outras. Nosso treina-
mento se constitui, portanto, num emaranhado de práticas que buscam a intensificação 
de si através do exercício de nossas capacidades relacionais e do usufruto contínuo de 
escuta e receptividade.  
Adotamos a palavra treinamento por entendermos que ela ainda hoje abrange 
com mais completude esse território móvel de desafios e descobertas a que estamos em 
constante entrega ao trabalhar estratégias de atuação. 
Nessa pesquisa, o treinamento partirá do método Viewpoints. Este se constitui 
em um jogo de improviso que possibilita um pensar/agir sobre movimentos/ações. A gros-
so modo, consiste em noções sobre o corpo do intérprete relacionadas ao tempo e ao 
espaço da cena.  
Resquícios do que eu outrora chamei de exaustão5, trazem ao território dessa 
investigação a ativação e o encontro com limites. Aliada ao Viewpoints a ativação se con-
figura neste contexto como um componente de preparação física, onde os corpos se con-
centram e conectam-se antes e ao se adentrarem nos procedimentos de Viewpoints. Tra-
ta-se de exercícios que ativam as energias psicofísicas e expressivas do ator. 
O encontro com limites se resume a uma conduta, uma postura contínua que 
dá ao atuador a possibilidade de ir a fundo em sua pesquisa ao buscar sempre situações 
difíceis e fora de seus padrões, forjando a saída de suas ações recorrentes. Integrado ao 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
5 No início da presente pesquisa propus a utilização do conceito de exaustão. Optei pelo abandono do ter-
mo por comumente se sucederem confusões acerca de seu entendimento, pois exaustão se tornou uma 
palavra muito ligada ao já mencionado treinamento energético, que teve Burnier como precursor. Sugiro 
agora então, a apropriação dos termos: ativação, que propõe um viés mais procedimental; e encontro com 
limites, em uma atmosfera de princípios. 
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Viewpoints esse modo de comportamento pode alçar descobertas perceptivas e coletivas 
delirantes para o atuador.  
Entender o porque de se escolher um tipo de método ou técnica em detrimento 
de outros perpassa questões de afetividade, como nos aponta Renato Cohen:  
Várias motivações podem levar à escolha de um tema e à delimitação de 
um feixe de interesse: motivações ideológicas, estéticas e até afetivas. 
Evidentemente existe uma combinação desses fatores, mas, talvez, o mais 
importante seja mesmo a identificação afetiva através da empatia com a 
obra e o processo criativo de alguns artistas. (COHEN, 1989, p. 19) 
 
 
Se opto por este treinamento específico, é porque em trabalhos anteriores o 
Viewpoints se mostrou método extremamente potente e enriquecedor, tanto para a prepa-
ração do ator, como recurso de autonomia para a criação de cena. Acredito que através 
da conquista de maior liberdade criativa, calma receptiva, conexão coletiva e não preme-
ditações, características a que o Viewpoints nos remete, o ator é convidado a experimen-
tar uma maior consciência de suas próprias habilidades.  
Antes do ator se adentrar no treinamento, convém confabular de onde ele parte 
e onde almeja chegar através desse trabalho. Procura-se adentrar em um estado de ex-
periência, promovendo o encontro de um corpo poético, cênico, expandido. Estado de 
experiência para abraçar o Viewpoints, e este como um meio de se chegar a um corpo 
potente, poético, pleno em arte. 
 
 
1.2 – Estado de experiência e corpo poético/cênico 
 
ESTADO DE EXPERIÊNCIA 
 
 
Onde, então, ancorar minha arte, 
 senão nesse corpo experiência? 
 
 Ana Cristina Colla 
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No dicionário online Houaiss6 podemos encontrar 4 significados para a palavra 
experiência, mas nos interessa apenas dois. O primeiro estaria aliado ao conhecimento 
ou aprendizado obtido através da prática ou da vivência, experiência de vida, experiência 
de trabalho. A segunda significação advém da filosofia, que denota ser experiência todo 
conhecimento adquirido através da utilização dos sentidos. 
O conceito de experiência explanado no texto “Notas sobre a experiência e so-
bre o saber da experiência”, de Jorge Larossa Bondia (2002), versa sobre uma conduta 
que dialoga com o entendimento de conhecimento através da vivência, mas também vai 
além, promovendo a experiência dos sentidos. Antes de trazer sua reflexão, sugiro com-
pletar a nomenclatura com os termos estado de, resultando em estado de experiência. 
Estado remete a estar imbuído de algo, a estar em; é a condição física, moral ou psicoló-
gica de alguém. Estado de experiência seria portanto estar dentro, envolvido e imbuído 
desse experienciar. Acredito que essa conduta seja coerente com a postura que espera-
mos que o ator tenha enquanto investigador de si nesse processo.  
Para Bondía, a experiência está relacionada diretamente ao encontro do sujeito 
com o fato, ao que acontece a ele;  assim não se trata a experiência como sendo apenas 
uma sucessão de eventos que acontecem.  E para que algo nos aconteça é preciso estar 
em busca de que algo nos toque, nos mova, nos transforme, nos provoque, nos instigue.  
Bondía sugere que a busca frenética por informação nos dias atuais, não deixa 
tempo nem espaço para que o sujeito adentre um estado de experiência.  Além da busca 
desenfreada por informação, o autor sugere que o sujeito contemporâneo tem a necessi-
dade não só de se informar, mas de opinar. Em um mundo onde a informação se produz 
de forma desenfreada e a opinião é quase uma obrigação, o sujeito moderno tem muitos 
compromissos, sociais e formais.  
Assim, as pessoas têm pressa; o mundo tem pressa. O que se vê então é um 
panorama que se tece e se complementa a cada novo passo: o sujeito tem a necessidade 
da informação, depois da opinião, tudo isso em uma alta velocidade; mas para se alcan-
çar um estado de experiência há que se abrir uma outra via de si, onde essa conduta seja 
revista e repensada a partir de conhecimentos sensórios, e através do desejo de exposi-
ção em que o sujeito se coloca.  
O sujeito que almeja este estado de experiência ao se acalmar, ao desistir de 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
6 Disponível em: https://www.dicio.com.br/experiencia/. Acesso em 25 de setembro de 2016. 
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sua pressa diária, abre vias que também podem transformar sua conduta na vida cotidia-
na. Essa abertura retroalimenta o estado de experiência quando em atividade expressivo-
artística, influenciando nossa conduta ao criar. 
Parte da experiência é o experimento, que é ato de experimentar, testar, pro-
var, porém, o experimento também pode significar a comprovação de um fenômeno cien-
tífico, o que, nessa perspectiva somente o distanciaria de nossa pesquisa, pois esta visa 
analisar e refletir sobre um processo aberto e maleável, sem intenção de comprovações.  
As reflexões acima nos norteiam em direção a uma postura de dilatação do 
tempo, de busca da calma, da disposição e desejo do artista para se colocar nesse esta-
do de experiência. A busca é por uma experiência que seja poética, sensível e relacional. 
Na esteira de Bondía, a artista-pesquisadora Eleonora Fabião sugere três pro-
postas que potencializariam o corpo cênico em estado de experiência: a primeira se refe-
re à investigação de sensações posturais, a segunda se refere à ativação e ampliação de 
sensorialidades, e a última diz respeito à conectividade, ao acirramento de entrelaçamen-
tos entre corpo-espaço, corpo-outro.  
Fabião propõe, em outras palavras, uma viagem de reconexão consigo mesmo 
através do vislumbre e exploração de características do atuador, da ampliação das mes-
mas, e da relação com os outros corpos além do seu e da conectividade e cruzamento 
com tudo mais, o que nos levaria a viver o momento da atuação, a ter presença. Esse 
seria um caminho do corpo cênico, “porque des-automatiza mecânicas perceptivas, cogni-
tivas e comportamentais; (...) um corpo cênico porque em estado de experiência e expe-
rimentação” (FABIÃO, 2010, p.324). 
 
CORPO POÉTICO 
 
 
Me sinto parado e em movimento,  
dentro é rio, fósforo, lama, cascata e vento.  
Mesmo deitado eu me sinto correndo,  
e não deixo nada pra trás.  
O que cai de mim  
e nada mais importa.  
Só me vale o que o corpo não suporta,  
mas a alma vai crescendo.  
 
Depoimento anônimo de participante 
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 terceiro dia do Treinamento Núcleo 
 
Estado de experiência para iniciar a viagem em busca de um corpo poético7, 
cênico. Mas quais as características a serem alcançadas visando esse corpo poético? O 
que carrega esse corpo? O que emana um corpo cênico? 
Ao tentar rastrear esse corpo poético, cênico, nos deparamos com o termos 
poético e poesia, que vêm do grego poíêsis, poiêtike, e se relacionam com o verbo de 
mesma raiz poiêo que significa fazer, criar (BURNIER, 2009, p.17). Segundo Matteo Bon-
fitto:  
(...) poiesis remete a ‘ações não intencionais’, a ações através das quais 
algo é gerado e passa assim a existir. Poiesis envolveria, portanto, antes 
de mais nada, a ação de ‘trazer algo à tona’. (...) O desenvolvimento de 
ações como poiesis não envolve uma busca determinada por uma finalida-
de pré-estabelecida; sua função emerge do processo de seu fazer. (2009, 
p.37) 
 
 
Podemos entender então que poética/poético/poesia se relacionaria a criar tra-
zendo uma espécie de desconhecido espontâneo ao momento cênico. Em outras pala-
vras, seria capaz de se tornar corpo poético aquele que consegue reconhecer suas sen-
sações e percepções, e ao mesmo tempo, organizar harmonicamente ações que brotam 
a partir da espontaneidade de afetos/relações. Analisando as atividades do artista pós-
dramático (Bonfitto, 2006) podemos perceber que suas funções se acumulam desde a 
dita modernidade.  
Além de dominar suas funções com maestria, desenvolvendo virtuosidade 
corporal suficiente para o desempenho de sua arte, requisito da modernidade, o atuador 
pós-dramático tem que se diversificar e se desdobrar, tem que aprender a transitar entre 
diferentes linguagens e territórios. Ao mesmo tempo em que faz performance urbana, o 
atuador pode ser palhaço, e ainda canta e pode ser trapezista! De acordo com Bonfitto: 
 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
7 Ressalta-se que o conceito de corpo poético que estamos a tecer não é aquele utilizado por Jacques Le-
coq, em sua clássica obra “O Corpo Poético”; esse pedagogo, autor e diretor de teatro, expôs em seu livro a 
pedagogia de sua Escola Internacional de Teatro Jacques Lecoq, demonstrando procedimentos de que se 
utilizava para alcançar o caminho de seu corpo poético. Nosso percurso é outro, vez que investigamos a 
partir de outro método, o Viewpoints. Na busca por seu corpo poético, Lecoq percorreu outras vias do tea-
tro, como clown, máscara, bufão, coro e tragédia e Commedia Dell’arte. 
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Além das competências adquiridas pelo ator dramático, tais como 
interpretar diferentes indivíduos ou tipos, e ser capaz, consequentemente, 
de construir diferentes ‘corpos/vozes’, diferentes unidades psicológicas, o 
ator pós-dramático deve ser capaz de transitar entre diferentes linguagens 
e qualidades expressivas. Deve ainda ser capaz de construir partituras a 
partir de materiais abstratos e subjetivos, e de produzir sentido a partir, 
sobretudo, da relação que estabelece com os próprios materiais de 
atuação. (2006, p.51) 
 
Para além do domínio de variadas funções, o ator contemporâneo deveria 
ainda ser capaz de expandir sua esfera de atuação, não se limitando a ser um mero 
executor de ideias alheias: o atuador seria agora criador fundamental de seu trabalho; ele 
cria a partir de qualquer matéria, por mais abstrata que seja. E, produzindo sentido 
habilmente a partir de sua relação com os disparadores criativos, o atuador de hoje 
inventa, reinventa, expõe, experimenta, quebra, reorganiza; se refaz constantemente e 
intuitivamente se utiliza de todo seu aprendizado, procurando a coabitação das mais 
variadas vivências. 
Nas reflexões de Jerzy Grotowski podemos encontrar outros vestígios de 
quando um estado poético se intensifica no corpo/ator. Pra ele trata-se de um 
desnudamento do atuador, em uma espécie de doação total de si; transiluminar-se seria 
então a integração dos poderes psíquicos e físicos do ator, a erupção instintiva de 
estratos íntimos de seu ser, sem marca de egotismo (FLASZEN, 2010, p.106). 
A esse respeito também Ferracini nos aponta que: 
 
A materialidade potencialmente poética do corpo talvez tenha como pre-
missa o seu atravessamento por forças e potências que não se reduzem 
nem a seu aspecto fisiológico-mecânico nem a seu aspecto abstrato subje-
tivo, com sua horda de significações, traduções, ilustrações, modelos e eu-
zinhos sobrepairantes. (FERRACINI, 2013, p. 35) 
 
Em euzinhos sobrepairantes, Ferracini induz a ideia de que após o rompimento 
com o organismo-indivíduo aconteceria uma unidade de sentidos no corpo/ator. A 
construção desse corpo poético não se reduz ao corpo como objeto e nem se restringe à 
um plano de subjetividade flutuante, ela se dá no atravessamento e entrelaçamento de 
forças. Forças estas que se compõem e se modificam continuamente, num emaranhado 
mecânico-subjetivo-afetivo. 
Na busca do corpo poético, podemos ressaltar alguns fatores que se evidenci-
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am imprescindíveis para vivenciar uma outra disposição de si: criar/agir, trazer algo novo 
à superfície; entrelaçar dimensões interior e exterior; transitar em diferentes linguagens 
cênicas; criar a partir de qualquer matéria, até as mais abstratas; caçar a integração de si; 
e recorrer continuamente à coletividade, rechaçando resquícios de vaidade. 
Esse corpo poético seria, nos recônditos de nossos ideais, um ser humano 
alegre, um homem criador, um artista que prima pelas inúmeras relações que brotam da 
cena e de experiências preparatórias, seria um atuador dinâmico, aberto, que se entrega 
ao fluxo e que simpatiza com o “sim” que pode-se oferecer às relações. 
Saindo de um estado de experiência, o desafio é conquistar esse corpo poéti-
co, cênico. Mas como? Nesse entre é que entra o Viewpoints. Entre o estado de experi-
ência e o corpo poético, o método funciona como fio condutor. Através do Viewpoints e 
das experiências específicas dessa investigação tentaremos ir de encontro à poesia do 
ator. 
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     Desenhos do Treinamento Núcleo: o primeiro é anônimo; abaixo de Rafael Marotti. 
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II – TERRITÓRIO VIEWPOINTS 
 
 
O Viewpoints alivia a pressão de ter que inventar tudo por si mesmo, 
 de gerar tudo sozinho, de ser interessante e forçar a criatividade.  
O Viewpoints permite que nos entreguemos, que possamos cair em 
 um espaço criativo vazio e confiar que há algo lá,  
outra coisa além do nosso próprio ego ou imaginação, para nos pegar.  
Viewpoints nos ajuda a confiar em deixar algo acontecer no palco,  
ao invés de fazer acontecer. 
 
Anne Bogart 
 
Segundo a diretora de teatro americana Anne Bogart (2005), a criadora dos 
nove pontos de vista juntamente com a diretora Tina Landau, a Teoria dos Viewpoints8 
trata de princípios de movimentos e ações relativas a espaço e tempo e que, explorados 
em jogo de improviso, constituem técnica de treinamento para performers e de criação 
para o palco. A prática busca aprofundar a percepção do ator e sua relação com o ambi-
ente em que ocupa, por meio de princípios norteadores e de pontos de atenção específi-
cos. São elementos de conscientização do ator para com o todo da cena que, materiali-
zados em expressão, entretecem ações individuais e coletivas. 
Conheci o Viewpoints em 2011, no Rio de Janeiro, quando frequentei um grupo 
de treinamento chamado LPC (Laboratório de Pesquisa Continuada) durante 2 anos, co-
ordenado pelo ator e pesquisador Jarbas Albuquerque. O objeto de treino deste grupo, 
que ainda hoje existe, era exatamente o VPs. Na primeira aula fui embora instigada pelo 
desconhecido.  
Aos poucos, à medida em que conhecia mais as possibilidades que a prática 
oferecia, fui entendendo melhor sua dinâmica e me deparando com as minhas novas per-
cepções, que já sentia estarem em mim dilatadas. Pude perceber e apreciar a evolução 
de uma postura mais sensível e coletiva em todos os participantes do grupo, além de to-
mar consciência em meu próprio corpo de que não precisava mais pensar na cena antes 
dela acontecer, pois ela mesma ditaria a ordem de seus acontecimentos. 
A seguir vejamos a história do método Viewpoints, a definição dos 9 pontos de 
vista e os princípios norteadores que funcionam como elos condutores do jogo. 
 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
8 Manterei o termo no original Viewpoints em inglês, visto que assim é mantido por outros profissionais que 
trabalham com o método no Brasil; para dinamizar a leitura, tomo a licença de abreviar para VPs, assim 
como também o fazem outros estudiosos do tema. 
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2.1 - História do método 
 
A história do método Viewpoints começa nos anos sessenta, quando a coreó-
grafa americana Mary Overlie9 cria, a partir de tendências de movimentos da dança que já 
trabalhavam pautadas em noções de tempo e espaço, os Six Viewpoints, conhecidos co-
mo: espaço, forma, tempo, emoção, movimento e história. Mais tarde, seriam apropriados 
e refeitos por Anne Bogart, a criadora dos nove VPs, assim como são conhecidos atual-
mente, divididos em dois agrupamentos relativos a tempo e espaço.  
Mary Overlie e Anne Bogart se conheceram no fim dos anos setenta na New 
York University. Ambas haviam sido muito influenciadas pelo Judson Church, importante 
grupo de dança dos anos sessenta, que revolucionou todo um pensamento sobre a cena 
artística da época e de gerações subsequentes, pesquisando maneiras de libertar a dan-
ça da psicologia e do drama convencional (BOGART, 2005, p.3). Mary Overlie chegou a 
dançar e coreografar com os membros do grupo; já Anne Bogart foi aluna de Aillen Pass-
loff, uma das integrantes do Judson, o que a instigou a pesquisar sobre o papel criativo do 
artista da cena. 
No fim dos anos oitenta, Anne Bogart conhece a diretora Tina Landau e, traba-
lhando juntas durante dez anos, gradualmente expandiram os Six Viewpoints de Overlie 
para os nove VPs, que passaram a ser ainda mais usados no campo teatral. Desde então 
a prática tem sido espalhada pelo mundo e utilizada por artistas da cena.  
Elas desenvolveram também os VPs Vocais. São eles: tom, dinâmica, acelera-
ção/desaceleração, silêncio e timbre (BOGART, 2005, p.6); não enfocados nesta pesqui-
sa, mereceriam outro espaço de investigação para seu aprofundamento. 
Em 1992, Anne Bogart e o diretor japonês Tadashi Suzuki criaram a SITI Com-
pany – Saratoga Intenational Theathe Institute - em Nova Iorque, onde até hoje se desen-
volvem treinamentos cujo foco é a pesquisa do VPs. O estudo do VPs vem ainda acom-
panhado pela prática da composição, que se constitui em uma forma específica de cria-
ção de cena, que geralmente é trabalhada após o entendimento dos 9 VPs.  
Cabe ressaltar que na prática da SITI Company, desde sua criação em 1992 e 
até hoje, se trabalha com uma técnica de preparação física para os atores que antecede 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
9 Performer, coreógrafa, professora e autora, a americana Mary Overlie é a criadora dos Six Viewpoints. A 
artista colabora com grandes diretores de teatro de Nova Iorque, dentre eles Anne Bogart, que foi quem 
expandiu seus seis pontos de vista para nove. 
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as sessões de VPs, o Método Suzuki. Trata-se de um interessante procedimento que se 
baseia em caminhadas e posições estáticas e em movimento, com alto grau de esforço 
físico e exploração de equilíbrio, o que mantêm os corpos em prontidão para encarar pos-
teriormente o VPs.  
No grupo onde conheci o VPs eles trabalhavam com exercícios inspirados nos 
fundamentos de Laban antes de começar as sessões específicas de VPs. Há ainda artis-
tas que procuram outros procedimentos para ampararem esse momento pré-VPs, como é 
o caso do Coletivo Teatro da Margem, que, segundo seu coordenador Narciso Telles 
(2015, entrevista), já passou por diferentes procedimentos de ativação física antes da en-
trada direta no método. Hoje, porém, o experiente grupo já se ativa/aquece no próprio jo-
go de VPs. 
Mas por que o VPs existiria como forma de preparação do atuador e como via 
de criação de cena? Onde o VPs inova? Por que esses procedimentos me afetaram? É 
transformador em algum sentido? Qual? O que muda no corpo do atuador e no corpo co-
letivo através de sua prática? Levanto aqui algumas questões que me impulsionaram 
nessa investigação.  
O VPs pode ser entendido como uma organização de princípios e pontos de 
atenção necessários ao ator e que, de algum modo, já foram desenvolvidos por ele em 
trabalhos com outras técnicas teatrais, ou mesmo na dança. O que percebo é que talvez 
através do VPs seria possível alcançar uma consciência primorosa da cena presente. 
Preocupações com o lugar onde se está no espaço, ou um movimento realiza-
do a partir de uma atenção para com o andamento, configuram formas de pensar a cena 
que resultam do desenvolvimento de todo um pensamento a respeito de ações cênicas ao 
longo do último século.  
O sistema das ações físicas, proposto por Constantin Stanislavski (1863-1938) 
foi fundamental para problematizar processos de formação do atuador. Seus estudos pro-
puseram novo entendimento acerca da relação ação e memória/emoção/imaginação do 
ator, aliando mente e corpo na atuação. Mas, segundo Bogart (2005, p.16), há décadas 
impera nos Estados Unidos um mau-entendimento dos pressupostos psicofísicos do sis-
tema, confusão esta que gera certa tendência ao atuador de enfatizar aspectos psicológi-
cos ou demasiado emocionais.  
Porém, mais adiante, Bogart afirma que a convergência entre o método das 
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ações físicas e o VPs acontece porque: 
 
[...] O esforço Hercúleo de forçar uma emoção particular tira o ator da sim-
ples tarefa de executar uma ação, e através disso distancia os atores uns 
dos outros e da plateia. Ao invés de forçar e fixar uma emoção, o treina-
mento de Viewpoints permite sentimentos não domesticados surgirem a 
partir da atuação física, verbal e situações imaginárias nas quais os atores 
se encontram juntos. (2005, p.16) 
 
O surgimento do VPs foi ocasionado por uma necessidade dos artistas da épo-
ca e do lugar (Estados Unidos, anos 60) de criar métodos e procedimentos teatrais que 
criassem alternativas para a prática, até então de referência, de métodos dominantes, 
aparecendo como um novo caminho de escolha de ação no palco a partir da atenção do 
ator em espaço e tempo, diversificando o foco depositado em psicologismos (BOGART, 
2005, p.17). 
Talvez a origem do VPs ter se dado no universo da dança seja um fator deter-
minante e inovador de suas características quando transportado ao universo teatral. A 
não premeditação de ações (por exemplo, basear previamente em uma história ou texto 
pré-definido) permite ao atuador uma relação mais livre, mais presente e que surge de 
suas próprias percepções para com o espaço e para com o momento do movimento.  
Ressaltar o surgimento do VPs como uma herança da dança é conveniente pa-
ra essa pesquisa, uma vez que o teatro que estamos propondo vivenciar aqui é um teatro 
que parte do corpo, que submete o ponto de partida de ações a uma fronteira entre o atu-
ador e o espaço que este ocupa. Segundo Sandra Meyer10: 
(...) o treinamento proposto por Bogart fornece um instrumental para a ge-
ração de ações no tempo e espaço que contenham uma lógica interna, 
nem sempre subjugada inexoravelmente ao texto dramático e seu com-
promisso em significar. Ao invés da ação como meio de representação 
simbólica de conflitos, o teatro que parte do corpo, tal como a dança, sub-
mete-se à “vertigem dos gestos” (LEHMANN, 2001, p.340). O que se enfa-
tiza não é a unidade significante de um “eu”, mas, sobretudo, o que Leh-
mann (2007) chama de potencial de variações gestuais possíveis no tempo 
e espaço, próximo ao ideário da dança pós-moderna americana, presente 
na gênese do Viewpoints. (2015, p.4) 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
10 Artigo  Pontos de vista sobre percepção e ação no treinamento do ator: Viewpoints em questão, de 
autoria da
 
Professora Dra. Sandra Meyer Nunes. 2015. Disponível em: 
http://docslide.com.br/documents/prof-sandra-meyer.html Acessado em 28 de setembro de 2016. 
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Nesse limiar teatro-dança, o VPs por vezes cria linguagem única, híbrida, pró-
pria de cada grupo, seja de teatro, de dança, performance. É capaz de transitar em dife-
rentes pólos porque trabalha com elementos universais, físicos: espaço e tempo. 
Passemos a adentrar então o Método Viewpoints. A seguir os 9 pontos de vis-
ta, segundo Anne Bogart e Tina Landau. 
 
 
2.2 – Os 9 Viewpoints 
 
Os nove VPs são divididos em dois agrupamentos, relativos a tempo e espaço. 
Os VPs de tempo são: tempo, duração, resposta sinestésica e repetição. Os espaciais 
são: relação espacial, topografia, forma, gesto e arquitetura. Apresento-os abaixo.  
 
Viewpoints de Tempo 
 
1) Tempo11: na concepção desse trabalho o chamo de ritmo; diz respeito à velocidade 
e ao grau de aceleração em que o movimento ocorre, rapidez ou lentidão. Temos 
infinitas opções a explorar: devagar, médio, rápido, a pausa, muito devagar, muito 
rápido, desaceleração, o mais devagar que se pode ir e ainda chamar de 
movimento, o hiper-rápido, e o que mais se pode investigar nos micro espaços entre 
variações e possibilidades temporais. Muito estudado por outros profissionais, o 
andamento é um dos mais potentes elementos cênicos. É possível também a 
coexistência de tempos rítmicos paradoxais e abstratos, como rápido por fora e 
devagar por dentro.  
2) Duração: é sobre quanto tempo um movimento ou uma sequência se mantêm. Por 
quanto tempo os atores se fixam em uma ação até a trocarem por outra. Também se 
constitui num forte elemento, podendo criar dramaturgia através de oposições e 
favorecer o surgimento de contrastes, que emergem das coincidências dos 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
11 O VPs tempo é comumente renomeado por profissionais que visam facilitar seu entendimento. Eles usam 
terminologias como: ritmo, velocidade, andamento. Exemplos: no Treinamento Núcleo dessa pesquisa 
chamei este VPs de ritmo; em observação ao Grupo de pesquisa conduzido por Narciso Telles, percebi que 
o professor utilizava o termo andamento.  
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encontros expressivos que se dão no jogo. Se trabalhado com intensidade, pode ser 
um elemento que dá controle ao ator, trazendo calma e domínio à sua atuação.  
3) Resposta sinestésica: seria um estímulo externo, como sendo um disparador para 
o movimento; é a resposta corporal imediata com a qual cada ator responde a 
eventos de fora de seu corpo. Seria a diminuição do lapso de tempo entre a ação 
externa, a percepção por parte do ator daquela ação e a sensação que isso lhe 
causa, a escolha do ator de como reagir a ela, e a criação de ação do ator ao 
responder a esse estímulo. Seria uma percepção que prevê o acontecimento e 
(re)age junto com ele, em ato. Em meu entendimento este é dos VPs mais preciosos 
e que merece muita atenção dentro do jogo, justamente por exigir um foco pleno por 
parte do atuador. Em outras palavras, a resposta sinestésica seria “o movimento 
espontâneo que ocorre a partir da estimulação dos sentidos” (BOGART, 2005, p.8). 
4) Repetição: entende-se ser a imitação de elementos à sua volta, podendo ser a 
reprodução de formas, ritmos, gestos, texturas, corporeidades, direções, peso, etc., 
de outras pessoas, objetos ou acontecimentos (BOGART e LANDAU, 2005, p.8). 
Este VPs é muito estudado em outros contextos, tanto no seu caráter estético e 
coreográfico, mais ligado à expressão artística, como é o caso dessa pesquisa, 
quanto em seu caráter transgressor, mais imbrincado em questões sociais e 
culturais; repetir pode remeter a uma lógica de dominação, por exemplo. A 
performance, a dança e o teatro comumente tiveram esse VPs como uma estratégia 
de ação. Se configura também em importante instrumento dramatúrgico. 
 
Viewpoints de Espaço 
 5) Relação espacial: como o próprio nome diz, é um VPs de espaço. Acontece pela 
atenção à distância entre os corpos, pelo espaço entre um corpo e um grupo de 
corpos, e também pelo espaço entre os corpos e a arquitetura do ambiente 
(paredes, chão, teto, janelas). Investiga-se a possibilidade de distâncias entre coisas 
e corpos em jogo, e como isso pode criar/causar diferentes significações, dinâmicas, 
emoções. O próximo e o longe se relacionam, criando expressão. Abaixo, imagem 
de uma situação do Treinamento Núcleo, onde os participantes se encontravam em 
uma relação espacial bem próxima uns dos outros.	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Foto: PIMENTA, Fernanda. Imagem do Treinamento núcleo: em relação espacial 
delimitada. Campinas: Unicamp. 2015. Color. 	  
6) Topografia: é o desenho que se cria no espaço através do percurso traçado pelo 
ator ao se deslocar em cena. Se o ator tivesse tinta nos pés e se locomovesse em 
um espaço, poderíamos tirar uma foto com uma câmera pendurada no teto, 
apontada para o chão, e clicaríamos assim o tracejo riscado pelo ator ao se mover. 
São os rastros deixados pelo artista no espaço da cena. 
7) Forma: o contorno de um corpo no espaço. As formas podem ser retas, angulares, 
redondas, curvas e circulares, ou uma combinação destas; podem ainda ser paradas 
ou em movimento. A forma pode ser de um corpo no espaço, de um corpo se 
relacionando com a arquitetura, ou de um corpo em relação com outros corpos 
formando outra nova forma. Delineia a ação da cena. Abaixo na foto, alguns 
	  	  
	  
36	  
	  
exemplos, tomando o corpo dos bailarinos para evidenciar as diversas pistas de 
formas possíveis: um corpo que se arrasta com os braços no chão (plano frontal), 
corpos de pé com pequenas variações na parte de cima do corpo e nos braços (ao 
fundo), um corpo em relação direta com a arquitetura (ao fundo à esquerda). 
 
 
Foto: PIMENTA, Fernanda. Imagem de alunos da Dança: aulas como PED C na disciplina Ateliê 
de Prática e Ensino de Dança II (sob orientação da Profa. Dra. Marisa Lambert). Campinas: Uni-
camp. 2015. Color. 
 
8) Gesto: são formas com começo, meio e fim, e podem ser feitos com partes do corpo 
isoladamente ou com a combinação destas. Podem ser comportamentais ou 
expressivos (BOGART, 2005, p.9). Os comportamentais são aqueles cotidianos, da 
vida comum e diária, gestos concretos como dar um “tchauzinho”, apontar o dedo, 
espirrar, assoar o nariz, entre outros; estes gestos podem ainda se dividir em 
privados e públicos. Já os gestos expressivos são abstratos e simbólicos. 
Expressam emoção, desejo, ideia. Não é algo que se vê no supermercado ou no 
metrô. Expressam emoções claras como raiva e alegria; ou sintetizam uma 
atmosfera específica.  
9) Arquitetura: entende-se ser o ambiente físico em que se trabalha e como ele afeta 
seu movimento. Tudo na cena é importante, o chão, as paredes, o teto, cortinas, 
materiais cênicos, iluminação e sombras, cores (inclusive das roupas), as texturas 
de que são feitos estes materiais, como madeira ou metal ou vidro, e o som que 
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nesse espaço existe, incluindo todo e qualquer objeto que estiver no espaço de 
trabalho. 
 
Nessa pesquisa os nove pontos de vista figuram como procedimentos práticos. 
Isso significa transpô-los através de exercícios selecionados para comporem os treina-
mentos. As vivências práticas por mim conduzidas12, foram recolhidos com base no livro 
The Viewpoints Book: A Practical Guide to Viewpoints and Composition, de Anne Bogart e 
Tina Landau, e em encontros anteriores com outros profissionais, onde pude conhecer e 
vivenciar o método.  
Os pontos de atenção propõem um olhar mais presente ao momento e ao es-
paço da atuação, promovendo um agir que flui no adentrar na cena. A ação cênica não se 
articula previamente, mas se ancora em outros fatores, como a movimentação do grupo, 
a textura da parede, a pausa, a duração de certa ação, a oposição ou contraste de for-
mas, a luz ou a falta dela, entre outras infinitas motivações do agora.  
Em minhas vivências pude perceber que praticar VPs me possibilita adentrar 
em um espaço do outro, para o outro, com o outro. Seja esse outro o colega de cena, o 
ritmo, o par de blusas pretas, a coincidência de escolhas similares, ou até mesmo a sirene 
que passou na rua e, ao ouvirmos, escolhemos parar ou não, mudar ou manter a presen-
te ação. Traz uma sensação daquele momento, daquela fração de segundo, daquela per-
cepção conquistada e que faz o corpo agir, na certeza de suas incertas opções, de suas 
efêmeras escolhas.  
Experienciar os 9 VPs pode permitir ao corpo uma transformação no sentido de 
aguçar e expandir nossas capacidades de relação, nossas habilidades temporais (dinâmi-
cas rítmicas), nosso olhar em receber as possibilidades emanadas pelo espaço. E nos 
permite perceber o outro, tecer a cena em seu presente, recebendo e doando, em parti-
lha. O corpo tem a possibilidade de se abrir e explorar energias fluidas, orgânicas e cole-
tivas. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
12 As vivências práticas em teatro onde pude conduzir foram: o Treinamento Intensivo, o Treinamento Nú-
cleo e a Oficina na Casa do Lago. Em dança pude conduzir o Grupo de Pesquisa “Prática como Pesquisa: 
processos de produção da cena contemporânea”, e turma de graduação em Dança da Unicamp, atuando 
como PED – Programa de Estágio Docente, sob a coordenação da Profa. Dra. Marisa Lambert. Conduzi e 
dirigi também a performance “Pá: Descoisando Coisas”, com a Coletiva Pornorama. Essas atividades serão 
apresentadas na parte III. 
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O método VPs ainda engloba princípios que o complementam e que são muito 
importantes para seu entendimento: os princípios norteadores. No entendimento dessa 
pesquisa, os princípios norteadores funcionam como uma espécie de elo que liga, conec-
ta e integra os 9 pontos de vista.  
 
 
2.3 – Princípios norteadores 
 
Muito importantes para o jogo, e que Bogart explicita como princípios norteado-
res do VPs, dizem respeito ao foco suave, à escuta extraordinária, à continua percepção 
dos outros no tempo e no espaço, e à antecipação e reação (BOGART, 2005, p.31-34). 
O foco suave, ou a visão periférica, se dá quando não focamos o olhar em al-
go, como normalmente fazemos no dia a dia; a vista relaxa e permite ao ator enxergar um 
maior enquadramento de seu campo de visão, o que o auxilia na percepção e na escuta 
da cena em geral. Se configura numa visão global da cena, ou, em outras palavras, em 
um olhar não desejoso. Ajuda ainda no desenvolvimento de outros sentidos, pois com 
olhos não tão sobrecarregados, o ator se abre a sentir e perceber com outras ferramentas 
sensoriais, como o ouvido, o tato, a pele, e consegue vislumbrar com mais totalidade os 
acontecimentos da cena.  
Muito se fala nos estudos da cena sobre a necessidade de se escutar. No VPs 
procura-se a escuta extraordinária com todo o corpo e por todo o tempo, busca-se perce-
ber a transformação constante do ambiente. Se encoraja o não estabelecimento de uma 
conduta impositiva por parte do ator. Este precisa escutar e decidir se age, se reage ou 
não a uma ação. Mas,  movidos talvez por certa ansiedade em criar e mostrar habilidades 
e talentos, muitas vezes os atores se boicotam e precocemente agem sem ouvir. Um es-
tado pleno de escuta, na verdade, é extremamente difícil, porém é uma das buscas dessa 
prática, desse exercício entre escuta e a pré-atividade. 
A contínua percepção dos outros, do todo da cena, é complementar à escuta 
extraordinária, pois na articulação dos elementos cênicos cada micro gesto, micro deslo-
camento, cada micro afetação e a reação do ator a estes, pode ser de grande valia para o 
efeito geral intencionado. Seria a consciência do que o outro está fazendo a todo instante. 
Nesse estado perceptivo o ator não perderia nenhum acontecimento, estaria consciente 
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do todo do jogo, apesar de não ter a noção precisa dos fatos; ele lidaria com certa impre-
cisão de detalhes, mas ficaria com a clareza geral da cena. Uma espécie de consciência 
do momento. 
Antecipação e reação surgem atrelados a um dos VPs, a resposta sinestésica. 
Antecipar é perceber o estímulo que servirá de disparador a uma ação posterior a ele. A 
reação é uma ação que resulta de um estímulo, este é uma previsão do movimento que 
vem a seguir. Se trabalhados em fluxo, antecipação e reação podem auxiliar na criação, 
gerando efeitos visuais e sensíveis (BOGART, 2005, p.34). A esse respeito veremos à 
frente, no item 4.4, como o conceito de receptivatividade13 que Renato Ferracini desen-
volve, se relaciona diretamente com a antecipação/reação e também com um dos 9 VPs, 
a resposta sinestésica.   
Esses princípios norteadores, à medida em que são praticados, intencionados 
e trabalhados, mais se expandem e se intensificam. Estão todos ligados: ao praticar o 
foco suave, pressionamos o triunfo de uma escuta mais aprimorada; vivenciando essa 
escuta, ganhamos uma contínua percepção dos outros corpos na cena, sejam esses cor-
pos outros atores, objetos, elementos do espaço, relação com o público, etc.; estando 
alimentado de escuta e contínua percepção, o ator estará apto a experimentar os benefí-
cios da antecipação/reação, que se materializam ao antever certa pulsão expressiva, 
aproveitando sensivelmente a troca proporcionada pelo momento da criação. 
Na base do método VPs, os princípios norteadores se relacionam como passos 
de ligação que unem os 9 pontos de vista, configurando-se como aparato de conduta que 
lubrifica o jogo e torna possível a entrega confiante do ator ao seu coletivo. Esses princí-
pios amolecem os procedimentais 9 pontos de vista e trazem à vivencia uma preciosa 
camada de relação. 
Na contramão dos diretores que trabalham com a hierarquia como ponto dire-
cionador das relações de trabalho, o VPs renuncia a esse tipo de postura. O mediador do 
jogo atua como provocador, instigador, organizador. Segundo Bogart, o método institui 
uma prática que se configura por processos criativos de colaboração entre todos os artis-
tas atuantes, sejam eles atores, diretores, músicos, iluminadores (2005, p.18). Propõe um 
tipo de relação compartilhada e horizontal. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
13 Seria a aglutinação de receptividade e atividade; espécie de receber, antever e agir ao mesmo tempo. 
(FERRACINI, 2013, p. 31) 
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Anne Bogart (2005, p.20) considera que o método VPs oferece conquistas que 
se configuram como verdadeiros presentes: entrega, possibilidade, escolha e liberdade, 
crescimento e integralidade. A prática da entrega livra o ator da pressão de ter que inven-
tar tudo previamente e sozinho, o libera a adentrar corajosamente em um espaço vazio e 
a confiar que há algo a ser revelado; o ator se entrega, arrebatado e arrebatando o jogo. 
A ideia de possibilidade também é importante, pois nos ajuda a reconhecer nossas pró-
prias limitações e a nos conscientizar de que nada é bom ou ruim, não há nada certo ou 
errado neste jogo, pois tudo é escolha, tudo é possível, sem culpas, sem medo. 
A ênfase em escolha e liberdade nos leva a uma atenção dilatada, pois pode-
se escolher ou não criar respostas a certos estímulos, ou, em outras palavras, tem-se a 
liberdade de escolher o que te move no VPs. Tornando-se um teste de limites pessoais, o 
VPs auxilia na identificação de nossas forças e fraquezas, nossos padrões e hábitos, nos 
faz crescer, nos conscientiza: esse crescimento é mais um dos presentes. Por fim, a no-
ção de integralidade, a consciência contínua e inteira de si e da cena, simultaneamente, 
completa a lista de proposições de ampliação. 
 
 
2.4 – Composição 
 
O trabalho com os 9 VPs começa com a exploração de procedimentos coleti-
vos. Estes são o “ABC do Viewpoints”. Atuando em conjunto, os atores podem investigar 
diferentes estratégias de ação, se movendo às vezes como uma unidade ou contrapondo 
de forma relacional com o colega de cena; assim o atuador pode desenvolver adiante di-
ferentes maneiras de se colocar em relação, pode descobrir variadas formas de contrapor 
um gesto, de contrastar um movimento ou uma frase, valorizando-o ou escondendo-o in-
tencionalmente, e utilizando-se de instrumentos objetivos de relação, como ritmo, foco 
suave e a repetição, por exemplo.  
Parte do método é o que Bogart chama de composição, que só é trabalhada 
após a prática e a incorporação básica dos 9 Viewpoints. Segundo ela, este “é um método 
para criar novo trabalho”, ou, “é a prática de selecionar e organizar componentes separa-
dos de uma mesma linguagem teatral em um trabalho de arte coerente para o palco”, e 
ainda “é um método de revelar pra nós mesmos nossos pensamentos escondidos e nos-
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sos sentimentos sobre o material” (2005, p.12, tradução minha). Nessa prática, primeiro 
se conhece e se treina os procedimentos dos 9 VPs e depois, como continuação do  mé-
todo, trabalha-se a composição. 
Compreendo composição como sendo a cena que resulta de consignas sugeri-
das pelo diretor/provocador ao ator. Tais consignas delimitam o campo de investigação da 
cena, explicitando ações específicas que nela devem constar. O atuador seleciona os ma-
teriais que condizem com o que foi solicitado nas consignas e articula sua própria ordem 
de movimentação.  
O exercício da composição possibilita um raciocínio diferente ao atuador, pois 
permite que este trabalhe com autonomia e quase como um autor/diretor/dramaturgo: ele 
cria partituras/ações, inventa sentidos, experimenta tempos, desfaz ordens, recorta textu-
ras, cola movimentos, junta ações, desintegra, fraciona, dilata, expande, enfim, vivencia 
as combinações que brotam daquele instante único e possível.  
A seguir mostro exemplo de uma lista com consignas que solicitei aos partici-
pantes em uma das composições realizadas, no sexto dia do Treinamento Núcleo.  
Consignas:  
- cena individual; 
- que tenha aproximadamente 2 minutos; 
- tema solidão;  
- que tenha relação clara com o espaço;  
- duração evidente;  
- e variação óbvia de ritmo.  
Ofereci aos participantes quinze minutos para a montagem dessa cena. Como 
estratégia para a criação da composição é ofertado pouco tempo; intenciona-se que o 
atuador não tenha tempo suficiente para duvidar de suas escolhas, agarrando-se às pro-
postas que lhe surgem nos poucos instantes que lhe são oferecidos. 
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Desenho gerado em Treinamento Núcleo: autoria de Gabriel Góes 
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III – CAMPOS DE INVESTIGAÇÃO DO VIEWPOINTS 
 
 
Acho que agora entendo fisicamente os benefícios da ativação.  
O foco tem que estar 100% ali, íntegro.  
Durante alguns exercícios penso em desistir,  
entregar-me ao cansaço,  
porém tive uma grande descoberta ao não me abandonar: 
 existe mais força em mim do que eu imaginava.  
E ultrapassando cada limite, um dia chego lá.  
Lá aonde? Não sei, só chegarei.  
Descobrirei possibilidades e maneiras. 
 
Depoimento anônimo de participante 
terceiro dia de Treinamento Núcleo 
 
Nessa parte apresento os conceitos de ativação e encontro com limites, pre-
missas que amparam a vivência do VPs nesse estudo específico, e também esclareço 
quais as práticas vividas nesse contexto que serviram de base para extrair as reflexões 
do capítulo seguinte. Ainda apresento aqui como se deu o planejamento de cada dia de 
treinamento. 
 
 
3.1 – Ativação e encontro com limites 
 
 
Tem uma fronteira que se ultrapassa que é  
quando começa o cansaço e você pensa que não vai aguentar;  
começa tudo, começa falta de ar, começa enjôo,  
qualquer coisa que pegue no seu corpo, que é exatamente  
o mecanismo que te diz pra você parar, é um aviso ali.  
Só que tem um outro tipo de construção que você  
vai acessando com o tempo, só que você fica numa  
briga interna, entendeu? Você fica ‘caralho, eu não vou aguentar’.  
Mas é exatamente, é um mecanismo de bloqueio mesmo,  
pra você não ultrapassar, pra você ficar na sua zona de conforto.  
Só que quando você ultrapassa tem um tipo de,  
vamos dizer, de dilatação, espontaneidade, percepção.  
É um lugar de desfazer camadas do conhecido,  
do que você controla, do que você conhece, pra você  
abrir um outro tipo de percepção. Mas o trabalho de  
exaustão é foda por causa disso, você tem essa fronteira  
que é quase de, você tem que perder o controle mesmo. 
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Dora de Andrade em depoimento 
segundo dia do Treinamento Intensivo 
 
Em conjunto com o VPs optei por tecer ainda dois conceitos que fazem parte 
dessa investigação: a ativação e o encontro com limites. 
Assim como o Método Suzuki é trabalhado para fortalecer corporalmente o 
atuador em sua entrada no VPs, a intenção de nossa experiência é se utilizar de proce-
dimentos de ativação e o princípio de encontro com limites para realizar essa mesma fun-
ção: preparar  e aquecer o ator para o jogo VPs. 
Ao longo das práticas realizadas, percebi que me interessava preparar os cor-
pos para a entrada no VPs e não estafá-los com um trabalho que por si só já seria bas-
tante intenso: a exaustão. Entendendo ser a ativação mais propícia e coerente com o 
VPs, e o encontro com limites uma espécie de desafio também complexo, adotei-os, 
abandonando o termo que nos remete ao esgotamento. 
Ativação como procedimento de ação pré-VPs; e encontro com limites como 
premissa de atuação durante todo o jogo. 
 
ATIVAÇÃO 
 
Assim como é feito na SITI Company, onde se trabalha com o método Suzuki 
antes de procedimentos viewpointianos, senti a necessidade de ativar corporalmente o 
atuador nesse momento pré, o que se equivaleria a uma espécie de aquecimento. Chamo 
de ativação o momento pré-VPs onde vivenciamos um despertar psicofísico do atuador. 
Praticando exercícios advindos de diversas fontes, procura-se aquecer e ativar capacida-
des do ator, almejando intensificar suas energias individuais para poder, em seguida, co-
locá-las em relação, através do jogo coletivo de VPs.   
Para cada dia dos treinamentos em que pude conduzir, selecionei exercícios 
que já havia experienciado anteriormente, em vivências que se deflagraram durante toda 
uma vida (ainda jovem) no teatro. Dentre os procedimentos escolhidos como ativadores, 
figuram exercícios inspirados em: yoga, método Suzuki, exercícios próprios de treinamen-
tos de exaustão, práticas de clown, jogos com bastão, e também aqueles conhecidos por 
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pertencerem a práticas de certos grupos de teatro, como a dança dos ventos14, por 
exemplo. 
Cerca de um terço do tempo de cada treinamento foi dedicado a essa atividade 
de aquecimento, que busca deslocar o corpo do atuador de um estado natural de compor-
tamento a uma condição de dilatação de percepções, mergulho em um estado de concen-
tração e entrada em fluxo criador. Em trabalho de cerca de três horas por dia, a porcenta-
gem de ativação foi de uma hora no máximo. 
O foco, nessa etapa, seria acordar as camadas musculares e sensitivas do 
corpo do atuador, “esquentá-lo” para que este se coloque em fluxo interno, uma espécie 
de centrífuga que, através de um constante movimento de transporte de energias, o corpo 
adquire capacidade para atravessar a camada da pele e se colocar em relação com o es-
paço, com o colega de cena, com o tempo e com o público. 
Ao mesmo tempo em que a ativação serve para aquecer o corpo, acordá-lo e 
impulsioná-lo para o caminho de um fortalecimento muscular, também assim pode des-
pertar o mundo das percepções, abrindo-o não só ao nível macroscópico e visível, mas 
também ao ambiente microscópico do complexo cruzamento de forças que desenham a 
atuação.  
Trabalhar hipossuficiências corporais estando amparado por um outro colega 
que também se encontra nessa situação de investigações nem sempre confortáveis, pode 
ser inspirador e motivador, podendo trazer um sentimento de coletividade. Abaixo uma 
imagem de um exercício de ativação chamado suzuki-bola, no qual os atuadores perma-
necem durante dois ou três minutos com braços e pernas suspensos e em movimento no 
ar, sustentados por uma contração abdominal, tendo como intuito energizar o centro do 
corpo e trazer concentração. 
 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
14 A dança dos ventos é um exercício advindo do Grupo Ponte dos Ventos, coletivo que reúne, entre outros 
artistas, Carlos Simioni (do Lume Teatro) e Iben Rasmussen (do Odin Teatret). O exercício consiste na 
combinação de passos e respiração: são três passos para cada lado (direito e esquerdo), assim como três 
respiros. Os passos são mentalmente contados de 1 a 3; no terceiro passo o joelho se flexiona e impulsiona 
o corpo pra cima, lembrando um vôo e recomeçando a contagem quando o atuador aterrissa novamente no 
chão. Os dois primeiros passos são acompanhados por inspirações, e o terceiro passo libera uma expira-
ção.  
	  	  
	  
46	  
	  
 
Foto: PIMENTA, Fernanda. Imagem de um exercício de ativação, em Oficina na Casa do Lago, 
2015. Campinas: Unicamp. Color. 
 
Essa ativação se configura como um elemento complementar em nossa expe-
riência, enquanto o método VPs assume papel principal. E, apesar de ser voltada a pro-
cedimentos à priori mecânicos (ações de controle, resistência), não se dá somente num 
plano físico, como afirma José Gil: 
 
(...) certa figura do balé clássico, o plié, ou certa torsão do tronco da técni-
ca Cunningham resultam ambas não da simples habilidade mecânica do 
bailarino mas, digamos de um modo geral, da sua capacidade de concen-
tração. (...) O equilíbrio do plié não é simplesmente mecânico: se o bailari-
no interromper sua concentração, a figura ruirá. (2005, p. 22) 
 
 
Em um único procedimento podem estar depositadas e trabalhadas várias for-
mas de exploração de energias do ator. O que se resume a um exercício talvez aparen-
temente aeróbico, pode também trabalhar outros pontos de sensibilidade no atuador, co-
mo a concentração, conscientização de seu corpo em termos de tônus e organização, sua 
atitude no espaço e no tempo, a captação de sua dinâmica individual e coletiva. 
A ativação poderá ser passiva, não apenas ativa. O corpo não precisa estar em 
uma ação de dinâmica condensada e acelerada para despertar; às vezes ficar parado por 
determinado tempo já denota certo esforço e consequente estafa física, exigindo contato 
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diferenciado com os seus padrões. Procura-se ativar não somente os músculos, mas os 
sentidos, os olhos, a pele. 
 
ENCONTRO COM LIMITES 
 
Outro princípio que trabalhamos nessa pesquisa diz respeito ao encontro com 
limites. Um dos discípulos de Burnier, o artista-pesquisador Renato Ferracini15, desenvol-
veu e transformou a ideia de exaustão, advinda do treinamento energético, para a noção 
ou conceito de limites. O que antes se restringia a estafa física, agora se modifica.  
Pelo seu olhar, o treinamento sofre um deslocamento da perspectiva de proce-
dimento e se renova por um viés de princípio. Este princípio, que antes se configurava em 
comandos práticos, agora se desfaz em uma atmosfera de conduta, na qual o que se 
busca e o que se gera é o encontro com limites e o possível ultrapassar destes16.  
Ferracini alia a ideia de exaustão a esse encontro com o limite, que não tem 
mais como objetivo o expurgo de suas energias primeiras, como antes era defendido por 
Burnier, mas tem como foco a reestruturação de si. Essa reorganização constante de si 
agiria de forma a buscar novas configurações, outros e desconhecidos territórios de ex-
pressão.  
Esse princípio de encontro com limites, significa atuar imbuído  de uma ética de 
extremos, “é uma ética de buscar algo, e nunca se contentar com o fácil, sabe? Nunca se 
contentar com o modelo, nunca se contentar com o lugar comum, nunca se contentar com 
o estabelecido” (FERRACINI, 2015, entrevista). Seria o reconhecimento em si de ações 
habituais e o desafio contínuo também a si, de se colocar em uma situação que lhe exija 
mais esforço. Ou, ainda nas palavras de Ferracini, significa “criar problemas”. 
Desafiar limites atuaria como uma possível via de quebra de padrões cristali-
zados no corpo do atuador que, partindo dessa premissa de enfrentar suas supostas ina-
bilidades, resgataria energias diferentes de si, aquelas que normalmente, em situações 
confortáveis, seguras e estáveis, ele provavelmente desconheceria.  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
15 Renato Ferracini é ator-pesquisador e atualmente Coordenador do LUME - Núcleo interdisciplinar de 
Pesquisas Teatrais da UNICAMP - onde atua teórica/praticamente em todas as linhas de pesquisa do nú-
cleo desde o ano de 1993. É professor com credenciamento pleno e orientador no Programa de Pós-
Graduação em Artes da Cena – UNICAMP. (texto do Lattes) 
16 Informações advindas de entrevista concedida por FERRACINI, Renato. Entrevista I. (ago, 2015). Entre-
vistadora: Fernanda Pimenta. Campinas, 2015. A entrevista na íntegra encontra-se transcrita no Anexo des-
ta dissertação.   
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Essas energias (ou forças) desconhecidas que agora surgem através do con-
fronto com o inimaginável (ou antes não possível de ser realizado), nasceriam de uma 
ocasião também nova, não explorada anteriormente, justamente onde mora a zona de 
nossos limites. A presente pesquisa se alinha com o deslocamento provocado por Ferra-
cini.  
Esse encontro com limites estaria presente nas experimentações como se fos-
se um dos elementos do jogo de VPs, portanto, presente a todo o momento, sendo en-
globado inclusive no momento pré, na ativação,  tornando-se algo a ser internalizado; es-
tar próximo de seus limites pode significar o afrouxamento de nossas fronteiras, isto é, 
limitações.  
O encontrar limites se dá de variadas maneiras, sendo a estafa física somente 
uma delas. Ora, a energia adquirida por alguém que pula durante uma hora pode ser pa-
recida com a de uma pessoa que fica inerte em uma única posição durante uma hora. 
Esse encontro com limites também pode ser passivo ou ativo. Parado ou em movimento. 
Rápido ou lento. Pode ser decifrado como uma vergonha, um medo, uma objeção. 
Chegar ao limite pode acontecer por uma fragilidade física, uma duração ex-
cessiva, uma sugestão de relação, por um entrave mental, instruções paradoxais, dentre 
outras situações possíveis de se configurarem como extremas, dependendo de cada pes-
soa. Uma das estratégias de Renato Ferracini em sua oficina “O Corpo como Fronteira”, 
na qual participei em 2015, é trabalhar com paradoxos, como na proposição que ele ex-
plicita abaixo: 
 
Dança rápido dentro e lento fora. É um problema que eu jogo. Esse pro-
blema leva vocês pra um limite, e esse problema faz com que vocês, na 
ação, tenham que resolvê-lo. É impossível de resolver, mas vocês preci-
sam tentar resolver. Nessa busca de resolução vocês criam. Porque no 
fundo no fundo um problema gera possibilidade de criatividade, né?! Então 
limite pode ser pensado como sinônimo de criação de problema. O que eu 
faço com vocês é, o tempo todo nessa oficina, é o tempo todo criar pro-
blema pra vocês, né? Eu crio vários tipos de problemas diferentes. (2015, 
entrevista) 
 
 
Ainda sobre os limites, vejamos o que nos diz a artista-pesquisadora Ana Cris-
tina Colla, parceira de Renato Ferracini no Lume Teatro: 
 
EXTREMO. LIMITE. (Essas palavras tornaram-se recorrentes no decorrer 
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do trabalho). Ir ao extremo não significa só o uso da tensão. Se eu quero ir 
para determinada direção ou usar outras formas de trabalho, o importante 
é sempre ir até o limite. Sempre me perguntar: posso ir mais? Posso ir 
além? As tensões mudam, a transpiração muda, a respiração muda. Ir até 
o extremo até algo realmente acontecer, algo mudar. Aí, quão fantástico é 
o contraste! (2010, p.65) 
 
 
Trabalharemos, portanto, na prática dessa pesquisa com a ideia de ativação e 
encontro com limites. O que se intenciona nessa investigação é, além de trabalhar outros 
caminhos para se chegar ao encontro de limites, fazer um trabalho de ativação corporal 
nos artistas, onde estes possam estar durante todo o treinamento com sua aten-
ção/percepção expandida em relação ao seu corpo, às suas fragilidades e às suas habili-
dades.  
O que busco ao contrastar ativação e encontro com limites com VPs, é que, 
quando se está adentrando no método, o atuador já se encontre entre aquele corpo que 
acordou hoje cedo e escovou os dentes, e aquele corpo que já está imbuído em fluidos 
coletivos, aquele que finaliza a experiência do dia de investigações pré-expressivas, afim 
de que haja uma transformação de modo a potencializar a atuação cênica. Nos interessa 
a complementariedade que ativação e limites pode agregar ao trabalho de VPs. 
 
 
3.2 – Dispositivos Práticos 
 
 
 Então tem grupo que cria uma relação coletiva e trabalha  
com os Viewpoints de tempo com tranquilidade e tem 
 mais dificuldade de descobrir potências no espaço,  
e outros, o contrário. 
 
Narciso Telles, em entrevista 
 
Levando-se em consideração o território inicial dessa pesquisa - o VPs, o esta-
do de experiência, a ativação e o encontro com limites -, começamos a experienciar os 
dispositivos práticos que a tecem. Estes dispositivos, ou vivências práticas, são as ativi-
dades de preparação de ator e de criação de cena que se baseiam no método, e que de-
sencadearam algumas de nossas reflexões. 
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Apresento esses dispositivos agora de forma um pouco descritiva para que o 
leitor possa acompanhar de onde nosso raciocínio parte ao ler a seguinte parte IV, onde 
discorrerei mais profundamente sobre essas vivências, procurando mesclar os aconteci-
mentos práticos com as devidas reflexões que brotaram a partir daí. Tais atividades se 
dividem em experiências onde pude propor o trabalho de VPs, oportunidades onde dialo-
guei com a dança, ocasiões de observação e também minha participação em oficinas, 
entrevistas que realizei e concepção de performance.  
Foram vários os caminhos que traçamos nessa pesquisa partindo do estudo do 
VPs. Por sua versatilidade, por sua linguagem física que o aproxima da dança, e por fler-
tar intimamente com a performance, o método se faz plural e borrado, flutuante entre es-
téticas e sentidos. A seguir, apresento os dispositivos práticos, dando ênfase a alguns 
acontecimentos que neles se deram, para serem ponto de partida de algumas reflexões. 
Os divido em: experiências voltadas ao campo teatral; confluências com a dança; obser-
vações, participações e entrevistas; e construção de performance. 
Saliento que um dos conselhos que obtive no decorrer dessa investigação foi o 
de escolher menos dispositivos práticos para análise reflexiva. Seguindo essa opção, pro-
curei diminuir essas vivências, fonte de averiguações. No primeiro ano dessa pesquisa, 
eram dez dispositivos, que foram revistos e enxugados para oito. No entanto, no segundo 
ano também tive vivências práticas arrebatadoras e que me trouxeram esclarecimentos e 
possibilidades essenciais para esse estudo. Por isso,  parei de contar. O número de vi-
vências não é mais considerado aqui elemento delimitador, até porque as fronteiras se 
borram. Essas últimas experiências são múltiplas e se complementam, não podiam estar 
ausentes nessa escrita, porque elucidam umas às outras. 
As experiências mais voltadas ao campo teatral, onde eu pude atuar como pro-
vocadora foram: o Treinamento Intensivo, o Treinamento Núcleo (foto abaixo) com a pro-
dução da cena “Noites Brancas”, e a Oficina na Casa do Lago. 
 
	  	  
	  
51	  
	  
 
   Foto: PIMENTA, Fernanda. Treinamento núcleo. Campinas: Unicamp, 2015. color. 
 
As confluências com a dança se referem à minha experiência no grupo de pes-
quisa “Prática como Pesquisa: processos de produção da cena contemporânea”, à minha 
atuação como PED (estagiária docente) em disciplina do curso de Dança, sob orientação 
da Profa. Dra. Marisa Lambert, e a recentes experimentações com artistas da dança17. 
Também vivenciei observações, participações e entrevistas, nas quais pude 
observar o Coletivo Teatro da Margem, do artista-pesquisador-professor Narciso Telles, e 
também seu grupo de pesquisa, ligado à Universidade Federal de Uberlândia; participei 
das oficinas “O Corpo como Fronteira”, e “O Corpo como Fronteira – Módulo II”, cujo con-
dutor era Renato Ferracini; aproveitando o contato com esses dois pesquisadores, Telles 
e Ferracini, realizei interessantes entrevistas com ambos, as quais estão no anexo dessa 
dissertação. 
E finalizamos com a construção da performance “Pá: Descoisando Coisas”, 
quando pude dirigir, provocar, motivar e organizar o material dos performers do grupo 
Pornorama, em curto período, três dias. 
Ao dissertar, se faz importante destacar que, apesar de tentar ser o mais fiel 
possível aos acontecimentos da realidade prática, a defasagem entre o vivido e o conta-
do/escrito se faz notável. A complexidade da ação cênica não permite que a história con-	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
17 Maurício Ribeiro, graduando em Dança e Paulo Eduardo Cecconello, mestrando em Artes da Cena, am-
bos da Unicamp. 
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tada seja comparável ao experienciado pelo atuador. Por outro lado, porém, como pode-
ríamos tentar explicar e difundir os fenômenos artísticos?  
A seguir, apresentação mais específica de cada uma dessas vivências. 
 
 
3.2.1. Campo teatro: Intensivo, Núcleo e Casa do Lago 
 
 
É dando que se recebe. 
 
São Francisco de Assis 
 
Dentre as experiências mais voltadas à área teatral e que pude conduzir ao 
longo dessa pesquisa, constam três vivências específicas, as quais chamo de: Treina-
mento Intensivo, Treinamento Núcleo e Oficina na Casa do Lago. Tais atividades me pro-
porcionaram adentrar num universo de sensações e percepções, decepções e conquistas. 
Cada um desses treinamentos tiveram planejamentos próprios, levando em 
conta as vivências anteriores, e carregando as conclusões sobre o que não foi tão poten-
te, o que poderia ser mais explorado, o que mudaria quando o grupo é outro. Quais os 
caminhos possíveis do jogo VPs? 
O Treinamento Intensivo aconteceu em três dias seguidos no primeiro semes-
tre dessa pesquisa, em 2014. Totalizou-se nove horas de treinamento. O perfil dos parti-
cipantes era diversificado sendo composto por alunos da Graduação em Artes Cênicas da 
Unicamp e por três outros artistas já mais experientes. Os treinos aconteceram na Uni-
camp.  
Como primeira vivência prática relacionada à pesquisa, vários aspectos emer-
giram de forma a contribuir com a reflexão teórica. Comecei aqui a questionar se o que 
me interessava era a exaustão em conjunto com o VPs, ou se na verdade o que mais me 
estimulava era preparar o corpo para adentrar esse método, foco da investigação. Essa 
questão me levaria a procurar desvios e deslocamentos que desembocariam, depois de 
um certo tempo de ruminação, no abandono do termo exaustão e na adoção dos concei-
tos de ativação e encontro com limites. As pistas surgidas nesse curto treino foram de 
grande valia para o desenrolar da parte prática dessa pesquisa. 
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Nessa oportunidade, houveram momentos de surpreendente escuta, o que mo-
tivava o grupo. Houveram instantes de consenso rítmico e experimentação de focos, re-
sultado de acordos que o coletivo topou para tal vivência.  Controversamente esse grupo 
mostrou certa dificuldade na exploração do espaço. E por vezes ocorreram certas preme-
ditações de ação, ocorrendo pistas de impulso que denunciam o movimento que virá logo 
em sequência.  
Para os participantes, a vivência trazia carga física intensa e por isso era difícil 
cultivar a oscilante relação com o grupo. Mas, aos poucos, segundo eles, descobriam es-
tratégias de subterfúgio para lidar com as dificuldades da proposta, e, entendendo cada 
vez mais o lugar do extremo, se deleitavam com diferentes sensações. Para alguns, co-
nectar-se ao coletivo era o desafio e, ao mesmo tempo, o elemento que sustentava o jogo 
e a si mesmo. Uma das participantes, Yasmin, tensa ao pensar sobre a complexidade de 
certo exercício, trouxe a essência do treino ao concluir: “vamos deixar o corpo resolver”. 
A vivência mais longa dessa pesquisa e que considero uma das mais importan-
tes, o Treinamento Núcleo, aconteceu em vinte encontros (ou sessenta horas) e transcor-
reu pelo período de dois meses e meio, durante terças e quintas, por três horas/dia.  
No começo haviam dezesseis participantes, número que se reduziu pela meta-
de após a realização de dez encontros, finalizando com oito performadores, sendo eles: 
Hariane Eva (mestranda em Artes da Cena da Unicamp), Chavannes Peclat (na época do 
treino, ator graduado em Artes Cênicas e atualmente mestrando na Unicamp), Larissa 
Cypriano (atriz graduada em Artes Cênicas), Victor Sousa (ator cursando graduação em 
Artes Cênicas na Unicamp), Julia Lacerda (artista da dança que na época estava pleite-
ando vaga na graduação em Artes Cênicas da Unicamp e atualmente faz esse curso), 
Éder Asa (ator cursando graduação em Artes Cênicas na Unicamp), Fernanda Passarelli 
(atriz cursando graduação em Artes Cênicas na Unicamp), e Rafael Marotti (ator cursando 
graduação em Artes Cênicas na Unicamp).  
Aconteceram momentos de criação e descoberta de novas possibilidades e fer-
ramentas de atuação pelos exercícios de ativação e VPs, tanto individuais, quanto coleti-
vas. Porém, também houveram procedimentos que não se mostraram eficazes, assim 
como incoerências de minha parte, enquanto condutora e propositora do estudo. 
De forma geral, num primeiro momento, os participantes sentiram desconforto 
corporal devido à intensidade dos procedimentos de ativação, assim como apresentaram 
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indícios de ansiedade ao vivenciar os elementos do VPs, que deveriam ser degustados 
com escuta nos jogos coletivos. Houveram distintas tendências de ações específicas e 
nem sempre fluídicas. Com o tempo e a prática do treino porém, vez em quando surgiam 
instantes de beleza cênica surpreendentes, por vezes proporcionado pela própria estraté-
gia do exercício proposto.  
Também houveram momentos em que o jogo era fácil e divertido, promovendo 
a comunicação, a disponibilidade e o desejo do atuador. A calmaria e a maturidade rara-
mente se mostravam, mas ainda apareciam através de posturas de receptividade, e não 
de imposição. Os participantes aqui também foram em busca de estratégias para resolver 
proposições e espantar o tédio e o vazio que por vezes alguns exercícios teimavam em 
oferecer.  
Cada jogador vislumbrava imagens e dramaturgias nesse movente jogo, o que 
fazia com que o atuador se munisse com um material instantâneo e efêmero, o qual rei-
vindica a todo custo a necessidade de estar engajado no momento presente. 
Alguns procedimentos se mostraram caóticos, e então foram abandonados; ou 
se ainda insistidos, de alguma forma eram modificados. Em dado momento, senti a ne-
cessidade de retornar com o grupo a procedimentos um pouco mais básicos. Essa ne-
cessidade veio pela falta de escuta mais profunda entre o coletivo. Mas ainda não sei se 
foi a melhor escolha, e hoje penso que se talvez tivéssemos feito o oposto, se tivéssemos 
ido rumo ao mais avançado, pode ser que isso nos refrescasse de tediosos momentos em 
que estávamos precisando de renovação, inclusive dos desejos.  
Em alguns pontos, o trabalho foi bem aproveitado, como por exemplo, em rela-
ção aos VPs forma e gesto. Esse grupo do Treinamento Núcleo possuía um apreço a es-
ses pontos de vista e os experimentavam com frequência e refinamento. Posteriormente 
essa “especialidade” para com esses VPs culminaria na utilização de formas e gestos 
como códigos de sentidos na criação da cena “Noites Brancas”. 
Enquanto condutora/mediadora desse processo/jogo, por vezes me desafiei a, 
mesmo com pouca experiência, me adentrar nesse universo investigativo com a força, a 
leveza e o rigor necessários. Por fim, satisfeita e feliz por ter embarcado em tal desafio, 
concluí o trabalho com imensa carga de aprendizado; creio que os participantes também. 
A cena resultado do trabalho foi um acalanto para os performadores e bem aceita entre 
os colegas da Unicamp (professores da Pós-Graduação e estudantes) que puderam 
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apreciá-la.  
A criação da cena “Noites Brancas” foi uma experiência à parte nessa pesqui-
sa. Tivemos cinco ensaios para concretizar o trabalho que estávamos vivenciando há dois 
meses; tarefa árdua mas possível de ser realizada, pois o Treinamento Núcleo, através 
do conhecimento do VPs, forneceu aos atuadores a capacidade de criar em conjunto, 
promovendo o domínio de aspectos rítmicos e espaciais. A composição também foi mas-
sivamente utilizada na elaboração da cena.  
Temas e acontecimentos polêmicos também emergiram desse treino. Partici-
pantes desistiram, se machucaram, se entediaram, se desentenderam, enfim, se disponi-
bilizaram, inclusive, a viver as amarguras da descoberta, nem sempre satisfatória, e por 
vezes dolorosa. 
As análises que serão feitas no decorrer dessa dissertação partem de questões 
levantadas pelos participantes através de depoimentos, escritas, anotações em caderno 
de impressões, críticas e gravações de áudio, e também de minhas percepções enquanto 
condutora e observadora. Materiais poéticos como desenhos e poesias complementam e 
tentam criar na escrita um ambiente similar ao que foi essa experiência em VPs. 
A oficina de 5 dias (ou 15 horas) na Casa do Lago18, na Unicamp, aconteceu 
no segundo semestre de 2015. Teve a participação de dez artistas, com experiências va-
riadas. Como foram dias seguidos, o curso foi bastante intenso.  
Essa oficina aconteceu depois do Treinamento Núcleo, por isso pude levar pa-
ra esta experiência valiosos aprendizados que acumulei até então. Fiquei muito satisfeita 
com o andamento do trabalho, pois senti que havia desenvolvido com mais eficiência os 
procedimentos selecionados (em comparação com o treino Núcleo) e o retorno dos parti-
cipantes também foi bastante positivo.  
Abaixo, foto clicada durante exercício clássico de VPs, chamado raia. 
 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
18 O Espaço Cultural Casa do Lago da UNICAMP é um órgão da Pró-Reitoria de Extensão de Assuntos 
Comunitários – PREAC – da UNICAMP, espaço inaugurado em 18 de abril de 2002. Para atingir seu objeti-
vo principal, que é fomentar o diálogo artístico e cultural dentro do Campus, a Casa do Lago promove espe-
táculos artísticos, oficinas culturais, seminários e debates acadêmicos envolvendo as produções artísticas e 
culturais locais, regionais, nacionais e internacionais, nas suas mais variadas formas de linguagens e ex-
pressões. Fonte: http://www.casadolago.preac.unicamp.br 
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      Foto: PIMENTA, Fernanda. Oficina da Casa do Lago. Campinas: Unicamp, 2015. color. 
 
Decidi realizar também essa prática porque o treinamento realizado anterior-
mente, o Núcleo, estava ainda reverberando questões em mim, tanto positivas e significa-
tivas, quanto em aspectos que não foram expressivamente tão potentes e até mesmo 
considerados por mim como fracassos. 
Por ter um tempo de trabalho maior, totalizando 20 encontros, e também mais 
espalhado, realizado no decorrer de dois meses e meio, o Treinamento Núcleo, apesar do 
excelente resultado e apreciação do grupo, colecionou momentos de desgaste, abrindo-
se a acontecimentos às vezes um pouco amargos, como a desmotivação de participantes 
em determinados dias de trabalho ou em exercícios específicos, e a saída de alguns alu-
nos no meio do processo. 
A opção de se trabalhar com um pouco mais de tempo, como no Treino Nú-
cleo, nos possibilita aprofundar no VPs de forma a degustá-lo com mais calma e consci-
ência, mas também há chance de que o artista não aproveite tão intensamente a vivência, 
pois tem que se dividir entre outras funções da vida cotidiana, visto que trabalhava-se 
apenas dois dias na semana. Em outras palavras, o Treino Núcleo tem caráter dissemi-
nado; seu ponto positivo seria o tempo de trabalho alongado, promovedor de reverbera-
ções lentas e amadurecidas.  
Já o interessante na oficina da Casa do Lago seria justamente o oposto: seu 
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caráter intensivo, propiciador de uma rica experimentação, onde a atmosfera que se gera 
aglomera-se por meio de um foco latente, materializa-se numa entrega pujante dos parti-
cipantes. 
A oficina da Casa do Lago se deu em formato que, justamente por abranger 
uma acentuada prática dividida em apenas cinco dias, propiciou o frescor da motivação e 
interesse nos participantes,  propagando assim o alargamento de seus desejos, ocasio-
nando muita disponibilidade de experimentação e exploração da parte deles. 
Trabalhar cinco dias seguidos pode estabelecer um ritmo físico favorável ao 
corpo do atuador em seu contato e entendimento do VPs: o corpo desperto, ativado e 
atento, absorve o material do método a partir das inscrições cravadas diária e sensitiva-
mente na pele durante os experimentos coletivos e através da captação das percepções 
individuais. Em outras palavras, o atuador, na ânsia de absorver o jogo ofertado pelo VPs, 
acumula sensações e alarga pontos de consciência que o auxiliam na criação. O atuador 
manteria a concentração nas reverberações do trabalho facilmente, uma vez que sua 
imersão no tema seria vigorosa. 
Além de preservar uma concentração voltada à experimentação do VPs, esse 
formato de oficina intensiva pode trazer conquistas similares aos êxitos de vivências mais 
longas. Em imersões, como a da Casa do Lago, a compreensão do jogo por parte dos 
participantes não é tão prejudicada pelo tempo supostamente escasso. O tempo atua 
contra e a favor: contra porque é curto, e a favor porque exige urgência. Urgência de ab-
sorver, de jogar, de compartilhar o aprendizado. 
Selecionei os participantes a partir de carta de intenção; queria conferir o que 
buscavam, o que desejavam e o que pensavam sobre o método VPs (inclusive se já o 
conheciam). Procurava atores um pouco mais experientes para contrapor à vivência do 
Treino Núcleo, no qual os atuadores eram mais jovens e frescos. O VPs se mostra inte-
ressante tanto aos principiantes, como os do Treino Núcleo, quanto para atores mais ca-
lejados, pois se apresenta como uma nova estratégia de criação de cena e de perspectiva 
de jogo.  
Esse grupo19, apesar de mais veterano, tinha uma diversidade curiosa: as ida-
des variavam entre 18 e 45 anos, haviam artistas profissionais de teatro, amadores, e 
também estudantes de outras áreas. Mas será que esses participantes ainda hoje carre-	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
19 São eles: Paula Bianchini, Augusto Baraldi, Amanda Moreira, João Guilherme Costa, Adriana Monticelli, 
Ricardo Adorno, Cristiane Passos, Valentina Ibañez e Dennis Zapater. 
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gariam consigo marcas desse encontro com o VPs?  
Há uma infinidade de sensações que são alteradas após o mergulho no méto-
do, esses aspectos sensoriais, acredito, uma vez acessados e entendidos pela consciên-
cia do corpo, regem sua atuação com uma perspectiva agora diferenciada. Quando os 
princípios do método invadem a experiência do atuador, este acaba, por vezes, e digo 
isso por experiência própria, carregando o VPs para a própria vida cotidiana. O atuador se 
vê, curiosamente, fazendo relações espaciais na fila do banco, mantendo duração de ges-
tos enquanto espera no ponto de ônibus, percebendo aproximações e distanciamentos na 
padaria, enfim, em sua nova perspectiva enxerga VPs em vários cantos da vida. 
 
 
3.2.2. Confluências em dança 
 
No território da dança pude experienciar vivências de condução que me leva-
ram a, de certa forma, adaptar os procedimentos praticados anteriormente, que residiam 
em aspectos teatrais. Adentrando nesse terreno cênico, cuja origem do VPs está cravada, 
vislumbrei belas possibilidades composicionais que me surpreenderam e me trouxeram 
novas questões.  
As vivências práticas em interface com a dança realizadas nessa pesquisa se 
constituem por minha condução em dois encontros no Grupo de Pesquisa “Pratica como 
pesquisa: processos de produção da cena contemporânea”, e em quatro aulas como PED 
(Programa de Estágio Docente) ministradas na disciplina “Ateliê de Ensino e Prática em 
Dança II”, para 25 alunos da Graduação em Dança da Unicamp, sob supervisão da Profa. 
Dra. Marisa Lambert. 
As atividades com o grupo de pesquisa em que pude conduzir/mediar o traba-
lho aconteceram no primeiro e segundo semestres dessa pesquisa. Esses encontros 
trouxeram à tona questões sobre: a necessidade de reformulação de comandos quando 
se adentra em campo distinto do habitual, nesse caso a dança; uma leitura do que seria 
exaustão e seu deslocamento para o entendimento de encontro com limites presente na 
gênese dessa investigação; e a possibilidade de iniciar o trabalho a partir de matéria sen-
sível e delicada. Com esse trabalho, entendi que a ativação poderia se manifestar das 
mais variadas maneiras, ativa ou passivamente, parado ou em movimento, e a sua causa 
seria um deslocamento constante da percepção. 
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Em um segundo encontro com esse grupo, pude apreciar o florescimento de 
uma relação mais sensível. Me coloquei também como atuadora e não meramente como 
condutora, e percebi que ao preparar essa experiência, procurei adaptar os procedimen-
tos a este grupo específico, que é formado em sua maioria por pessoas da dança, mais 
experientes e com algumas injúrias físicas. Por isso, e também pelo texto previsto para 
ser trabalhado pelo grupo neste dia (“Corpo Cênico, Estado Cênico”, de Eleonora Fabião, 
muito poético e que ressaltava o trabalho em fluxo), decidi por restringir o início do encon-
tro a uma provocação ao imaginário e ao sensível, e em seguida sugeri um trabalho inin-
terrupto apresentando-os os 9 VPs em fluxo. 
A partir daí pude pensar e planejar melhor cada experiência seguinte, não só 
no universo da dança, mas também nos posteriores Treinamento Núcleo e Oficina na Ca-
sa do Lago. Essas curtas vivências com o grupo me mostraram, enquanto condutora, que 
devo lidar com as especificidades de cada grupo, de acordo com as características que 
cada coletivo já traz. 
Um precioso apontamento brotou também: a atenção a uma matéria sensível 
poderia instalar um jogo fluido, no qual os procedimentos se relacionam num crescente 
que potencializaria a experiência. Pensar pedagogicamente essas vivências se fazia im-
prescindível, pois o que viria a seguir me exigiria um tato mais requintado na tradição de 
conhecimento, as aulas como PED na Graduação em Dança. 
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Foto: PIMENTA, Fernanda. Imagem de alunos da Dança: aulas como PED C na disciplina Ateliê 
de Prática e Ensino de Dança II (sob orientação da Profa. Dra. Marisa Lambert). Campinas: Uni-
camp. 2015. Color. 
 
Na oportunidade dessas aulas como PED, um outro desafio também se mos-
trou: como trabalhar com o VPs sem abandonar o trabalho que já vinha sendo feito com a 
turma a partir dos ensinamentos da Profa. Marisa Lambert, que se apoiavam em conhe-
cimentos de Educação Somática?  
Ao organizar essa prática, tentei atrevida e superficialmente trazer elementos 
dessa sensível área para o cerne de alguns procedimentos viewpointianos. Como pouco 
sei sobre Educação Somática, procurei resgatar nas vivências com a Professora alguma 
base dessa prática. Assim, aproveitando alguns VPs específicos, como forma, gesto e 
ritmo, tentei estimular os alunos a transporem movimentos e ações vistas anteriormente 
em aulas da Profa. Marisa,  para o exercício em questão. Sugeria que, ao improvisar den-
tro do jogo VPs, eles explorassem algum material previamente visto, como por exemplo, 
os padrões neurocinesiológicos de conectividade 20 , pertencentes ao Sistema La-
ban/Bartenieff. Dessa forma, certo jogo era imbuído por um padrão homólogo (perspectiva 
de divisão e relação da unidade inferior com a unidade superior do corpo), ou uma com-
posição carregava contrastes envolvendo o padrão contralateral (relações diagonais ou 
cruzadas), por exemplo (LAMBERT, 2010, p.115).  
Em um último experimento realizado em interface com a dança, pude experi-
enciar duas práticas bastante abertas com os bailarinos Maurício Ribeiro e Paulo Eduardo 
Cecconello, que alimentaram ainda mais essa reta final de pesquisa. Sem uma condução 
específica, nos adentrávamos em opens21, de forma que dançávamos nas mais diferentes 
texturas e contrastes, o que permitiu um trabalho mais focado em movimentos e, não tan-
to em situações. Os VPs de forma e gesto ganham ênfase com suas diversas tonalidades 
rítmicas, sendo apropriados, mantidos e transformados initerruptamente.  
 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
20 Segundo Lambert, os padrões neurocinesiológicos de conectividade se caracterizam por “relações cinéti-
cas entre o centro e as extremidades (Padrão de Radiação do Umbigo), entre a cabeça e o cóccix (Padrão 
da Coluna), a unidade inferior e a unidade superior do corpo (Padrão Homólogo), as metades direita e es-
querda (Padrão Homolateral), e as relações diagonais ou cruzadas (Padrão Contralateral). Inscritos na nos-
sa herança genética, esses padrões são caminhos musculares que se tornam habituais, estabelecendo 
cadeias cinéticas automáticas de apoio para a mobilidade.” (LAMBERT, 2010, p.115) 
21 O open consiste na experimentação, por parte dos participantes, de todos os pontos de vista ao mesmo 
tempo. Se configura num jogo aberto e livre, onde não há padrões de chão ou linhas pré-determinadas. 
Empregando escuta extraordinária e generosidade os atuadores improvisam usando seu treinamento com 
os 9 VPs. (BOGART, 2005, p.71) 
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3.2.3. Observações e participações 
 
Foram realizadas por mim observações e participações em treinamentos de 
grupos e oficinas, que também se configuram como vivências fundamentais que nortea-
ram essa pesquisa. Pude participar das oficinas “O Corpo como Fronteira”, e “O Corpo 
como Fronteira – Módulo II”, em janeiro de 2015 e 2016, respectivamente, cujo ministran-
te foi Renato Ferracini. Realizei também observações e treinei junto com o Coletivo Teatro 
da Margem e com Grupo de Pesquisa “Núcleo 2: Composição”, em Uberlândia, ambos 
sob orientação e participação de Narciso Telles. 
Dessas trocas pude ressaltar algumas conquistas e pontos que convergiram 
com essa investigação. Das oficinas com Ferracini, destaco uma maior compreensão do 
conceito de encontro com limites e uma preocupação com uma organização de certa pe-
dagogia de treino. Chamo atenção para a estrutura da oficina, pois isso me inspirou bas-
tante ao planejar as práticas que eu viria a conduzir em seguida dentro dessa pesquisa. 
Ferracini esclareceu a estrutura da oficina, dividida em três partes por dia. A primeira par-
te diz respeito a uma ativação física intensa, com exercícios musculares e de alto risco, 
por cerca de uma hora e meia. A segunda parte da oficina era voltada a trabalhar em si e 
em coletivo, paradoxos que serviam como condutores do movimento: ser lento por dentro 
e rápido por fora, ser velho por dentro e criança por fora; ser redondo e macio ao mesmo 
tempo em que se é duro e quadrado... Essas dualidades provocavam em mim (e nos ou-
tros participantes também, creio) formas e movimentos nunca antes trabalhados por nós, 
pois provocavam qualidades misturadas, que confundiam um raciocínio lógico e dava es-
paço ao novo, criando corpos com elementos múltiplos. A terceira e última parte da ofici-
na era voltada para apresentações individuais. Ressalto que adotei muito desse formato 
nos treinamentos mediados por mim posteriormente a essa vivência. 
Buscando uma organização que auxiliasse pedagogicamente na elaboração 
dos treinamentos que eu viria a conduzir, efetivei também uma fragmentação; cada dia de 
treino dividia-se em: ativação, coletivo e expressivo. 
O módulo II da oficina de Ferracini, realizada um ano depois, para minha sur-
presa oferecia elementos de composição que remanesciam do VPs de forma direta. Sele-
cionávamos matrizes de movimentos que nós produzíamos relacionadas a certa temática 
e, posteriormente, experimentávamos colagens, justaposições, combinações e recortes, 
sempre seguindo as consignas ofertadas pelo provocador. Tentando aliar o encontro com 
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limites e a prática da composição, Ferracini ofereceu uma experiência de aprofundamento 
em mecanismos de criação; fez com que pensássemos não somente enquanto atores, 
mas enquanto artesãos da cena. Posteriormente, na performance “Pá: Descoisando Coi-
sas”, utilizaríamos essa estratégia para compor - construir partituras espaço-temporais a 
partir de um material específico. 
A outra experiência de participação e observação que realizei, junto ao Coletivo 
Teatro da Margem (CTM) e ao Grupo de Pesquisa “Núcleo 2: Composição”, coordenados 
por Narciso Telles, foi uma aventura muito forte nos meandros dessa investigação, pois vi 
e senti outras intensas formas de incitação e uso do método, diferentes das que eu já ti-
nha vivenciado. Minha passagem e contato com esses artistas, me fizeram experienciar 
um apurado jogo de VPs em diferentes nuances das que eu vinha vivenciando, abrindo 
meus horizontes e me mostrando como podem ser vastas as possibilidades de se jogar. 
O que salta aos meus olhos enquanto espectadora desses grupos é que, uma 
vez iniciado o jogo, a atividade deixa de ser somente treinamento de habilidades relacio-
nais e passa a se configurar como cena, como material expressivo, pois carrega uma 
dramaturgia e um sentido que lhe são inerentes quando da coincidência ou contraste dos 
encontros. O treino passa a ser experimento, vivência e, invariavelmente, se torna cena. 
Os Professores Ferracini e Telles gentilmente me cederam entrevistas, que 
como já dito, podem ser lidas na íntegra em anexo dessa dissertação. Tais relatos me 
fizeram vislumbrar ideias e conceitos muito importantes nessa investigação e que serão 
abordados no item IV. Encontro com limites, micropercepções, e receptivatividade são 
conceitos apontados por Ferracini. Já a principal contribuição de Telles nessa pesquisa foi 
sugerir o método VPs como sendo um conjunto de princípios de ação, e não somente se 
configurando como procedimentos de movimentos, além de outras referências como o 
princípio do sim, que se constitui em conduta de aceitar as propostas de fora e do outro, 
arrematando e emoldurando esse estimulante jogo de relações. 
 
 
3.2.4. Performance “Pá: Descoisando Coisas” 
 
 
Corremos, corremos e descoisamos as coisas que estavam coisadas! 
1 dia -> o corpo demorou para se acostumar. 
2 dia = 4 horas de trabalho e vontade! 
3 dia -> não demorou muito e as imagens corporais 
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 surgiram (brotaram) entre as pedras. 
Alucinei – fui transportado a um outro sujeito social 
 (minhas mãos imundas, um tom gutural invadiu minha garganta). 
 
Du Cecconello, 
 performador de “Pá: Descoisando Coisas” 
 
Fui convidada a dirigir uma performance de rua. Atividade nunca realizada an-
tes por mim, fiquei instigada e aceitei o convite, sabendo dos prazerosos riscos de se in-
vestigar territórios desconhecidos. Já havia realizado estudos em teatro e dança dentro 
dessa pesquisa, então pensei: por que não experimentar o método VPs nesse contexto 
da performance? 
Foram dois dias de criação de material e mais um dia de apresentação com os 
performers Alessandro Oliveira e Paulo Eduardo Cecconello (ou Du, como o chamamos), 
da ColetivA Pornorama, grupo de performance de Campinas. 
Elaborei os procedimentos de criação da performance inspirados na oficina “O 
Corpo como Fronteira – Módulo II”, de Renato Ferracini. Na ocasião, o propositor nos inci-
tava a levantar alguns materiais corporais a que ele chamava de matrizes. Essas partitu-
ras eram ligadas a alguma temática específica e posteriormente eram apropriadas, testa-
das e recortadas pelos performadores no ato de compor a cena. 
Preparei temas que seriam o motivo dessas matrizes. Sabendo da intenção do 
grupo de performar imbuído do movimento da cidade, seja ele social, político e/ou eco-
nômico, busquei questões que dialogassem com o tema. Assim, quando propus, por 
exemplo, uma matriz “jornal”, procurava na atualidade de uma notícia, um disparador de 
impulsos genuínos e espontâneos a partir da sensação que aquele fato remetia. 
As características que ambos os performers enfatizavam em cena foi um as-
pecto significativo: o performer Paulo Eduardo, bailarino, era intenso na exploração de 
suas matrizes e transições; e o performer Alessandro, ator, entregou-se às relações e 
formas. Em algum ponto eles se encontram no território da performance. Alessandro 
(2016) destaca “aqui me veio a sensação de que nossos trabalhos estavam orientados 
pelos nossos processos de aprendizagem (em dança e teatro respectivamente).” E assim, 
eles, com seus diferentes backgrounds, se encontraram nesse campo e teceram os ele-
mentos dessa performance, através de procedimentos de VPs, justamente porque esse 
método permite a escrita e a construção de uma estética muito peculiar a cada corpo, in-
dividual e/ou coletivo. 
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Os performers se depararam com algumas dificuldades, como a sensação de 
abandono pelo companheiro e a perda de estruturas corporais pré-estabelecidas. Mas 
também puderam apreciar conquistas e alcançar uma experiência intensa e rica, que 
permitiu a rápida e produtiva coleta de materiais, e sua subsequente inteligente organiza-
ção cênica. 
 
 
3.3 – Plano de Treinamento 
 
 
Então, vamos trabalhar isso ou vamos trabalhar aquilo,  
ou, o que a gente usa muito hoje, 
é usar os processos criativos como treinamento, né?! 
 
Renato Ferracini, em entrevista 
 
Em alguns dos dispositivos práticos elencados no texto anterior, pude atuar 
como condutora do jogo. Tal função me exigiu planejar, elaborar e selecionar os procedi-
mentos a serem vivenciados nos treinamentos. Esse planejamento ocorria geralmente no 
dia anterior ao próximo encontro, de forma que eu pudesse sentir a reverberação dos 
acontecimentos que vivenciamos no último treino, para só depois traçar o caminho da no-
va sessão. 
 Quando estava elaborando e planejando os treinamentos busquei me apropri-
ar de todo material por mim antes experienciado, seja ele teórico ou prático, procurando a 
liberdade de me entregar a um estilo próprio de sentir, perceber, organizar, transformar, 
enfim, lidar com o movimento que a própria experimentação reivindicava.  
Mas, como montar esses treinamentos? Como organizar os procedimentos pa-
ra que pudéssemos agir de acordo com os pressupostos de ação propostos?  
Buscando englobar os elementos da nossa proposição, selecionei exercícios 
de vivências anteriores, e principalmente do livro clássico do método, o já mencionado 
The Viewpoints Book, de Anne Bogart e Tina Landau. Como salienta o pesquisador e 
professor francês Jean-Pierre Ryngaert: 
 
São poucas as oficinas totalmente originais. Elas se inspiram na 
experiência dos outros, adaptam-se a um espaço particular, a objetivos 
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mais precisos. A pesquisa começa pelo modo como o formador formula 
suas instruções e as transforma. (RYNGAERT, 2009, p.113) 
 
Nos dispositivos em que pude mediar, tanto na esfera teatral, quanto na dan-
ça e na performance, cada um dos dias desses treinamentos, de modo geral, se dividiu 
em 3 partes: ativação, coletivo e expressivo. Através de exercícios de ativação procurá-
vamos o despertar das cadeias musculares e sensitivas, através de dinâmicas aeróbicas 
e que remetem à concentração. Na parte de coletivo, buscávamos trabalhar com exercí-
cios mais voltados ao VPs, sempre tateando esse corpo relacional. Por fim, no expressi-
vo, experimentávamos pequenas cenas, criações e improvisos. 
À medida em que os treinamentos aconteciam, eram tomados registros de 
pensamentos e percepções dos participantes, através de áudios, depoimentos escritos, 
poesias, críticas, desenhos e livro de impressões, e, munida desses rastros do vivido, 
elaborava o treino do dia seguinte. Isso quer dizer que a experiência se auto-traceja, 
tomando rumos próprios e imanentes: se faz móvel e flutuante. 
 
 
 
 
 
 
 
 
	  	  
	  
66	  
	  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Desenho de Yasmin, participante do Treinamento Intensivo 
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IV – REFLEXÕES EM ATUAÇÃO 
 
 
Sinto falta do estado que o treinamento me deixa quando estou fora daqui.  
Percebo que meu espaço criativo aumenta muito. 
 Queria conseguir descobrir como atingir este estado mais rapidamente.  
O treinamento me fortalece. Me motiva. Me cansa. 
 
Depoimento anônimo de participante 
 11º dia do Treinamento Núcleo 
 
A partir da prática dos dispositivos descritos na parte III dessa dissertação, 
Campos de Investigação do Viewpoints, algumas reflexões sobre atuação inevitavelmente 
surgiram. O que me pergunto é: essas questões se restringem ao método utilizado como 
ponto de partida, o VPs, ou são temas que se estendem a todo um campo de atuação do 
ator? Interrogo-me isso porque pude notar que boa parte desses pensamentos que surgi-
ram poderiam também ter emergido de outras práticas cênicas diferentes do VPs, pois 
abrangem questões um tanto generalizadas, como certo caráter de jogo, diferenças e de-
sejo, dimensões perceptivas, precioso sim e condição de fluxo. Porém, entremeando es-
sas reflexões com relatos dos participantes da própria experiência, traçamos o curso des-
sa investigação e tornam-se aparentes as especificidades do método em estudo. 
 
 
4.1 – Atmosfera de jogo 
 
 
Eu acho que uma coisa que perpassa toda linguagem é  
essa ideia de uma capacidade de jogo, sabe? Tem dois  
conceitos que hoje eu venho transitando que é a ideia 
 de fluxo criativo e capacidade de jogo, no campo da  
improvisação. Eu tenho visto que isso é pra qualquer, digamos,  
qualquer poética, ou qualquer princípio técnico, por isso que eu  
não quis trabalhar mais com interpretação como professor, porque eu  
comecei a me interessar mais pelo sujeito e não pelo 
 procedimento técnico. 
 
Narciso Telles, em entrevista 
 
“Esqueçam teatro, dança e performance por um momento. Na verdade o que 
vamos fazer é jogar! Tenham em mente que estamos nos adentrando em um jogo.” Com 
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essas palavras, um tanto metafóricas – pois é impossível simplesmente “esquecer” 
aprendizados anteriores -, iniciei as experiências práticas realizadas nessa pesquisa. Ex-
plicarei o por quê.          
  Alguns artistas encaram a preparação de si com tamanho preciosismo que, às 
vezes, essa conduta diminui a alegria oferecida pela experiência da atuação (entendida 
aqui pela combinação preparar e criar). Dessa forma, compreendo que o conceito de “jo-
go” ampara a experiência vivida nessa pesquisa, pois encarando as ações desse treina-
mento como tal, pode-se vislumbrar uma postura criativa e espontânea de estar no mun-
do e de tecer sua arte. 
Termo de difícil definição, o jogo é uma prática versátil, pois apresenta variados 
formatos e dicotomias. Por seu aspecto lúdico, envolvendo a ideia de processo móvel e 
participativo, sugere questões sobre suas premissas quando trazido para o ambiente das 
artes – “jogar é sempre divertido? Jogar é sempre guiado por regras ou pode ser imprevi-
sível? Quais as conexões entre ritual e jogo?” (SCHECHNER, 2012, p.94) -, perguntas 
que podem apresentar respostas binárias. O jogo pode ou não ser divertido; pode-se sa-
ber que se joga ou não; jogar pode ser racional ou irracional, entre outras possibilidades 
paradoxais. 
Em diversas áreas o jogo está presente: nos esportes, em atividades de lazer, 
no mundo animal, na filosofia, no dia a dia, entre outras. Ele é parte de rituais, conse-
quentemente, da performance. E como parte da performance, o jogo é caracterizado por 
um fazer crer, que o aproxima das artes ilusórias, como o teatro. 
Considerada uma atividade mais livre e permissiva, o jogo não tem obrigação 
de ser sério ou real, como pensava Winnicott, nas palavras do professor e pesquisador 
americano Richard Schechner: 
 
Winnicott localizava as origens da criatividade e da ilusão no jogar. Ele 
afirmava que a experiência satisfatória de jogar é um sentimento que 
nunca abandona uma pessoa ao longo da vida. Também acreditava que a 
experiência de satisfação enraizada na ilusão e no jogar é inerente à arte, 
à religião e a toda a cultura. (SCHECHNER, 2012, p.107) 
 
Dentre alguns conceitos trabalhados por Schechner para explicar as caracterís-
ticas inerentes ao jogo, destacam-se os seguintes: estrutura (sequência de atos formado-
res do jogo), processo (o desenvolvimento), experiência (estados de humor dos jogado-
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res), função (o propósito do jogo), desenvolvimento evolutivo (relação de diferenças indi-
viduais e coletivas), ideologia (subversão de valores), enquadramento (contexto em que 
existe o jogo). 
Seguindo as pistas de Schechner, o método VPs possui uma estrutura própria, 
que se baseia em procedimentos ligados a aspectos espaciais e temporais. O processo, 
lido como o desenvolvimento do jogo, depende, por sua vez, da experiência dos envolvi-
dos, do estado de ânimo dos jogadores. O propósito do método é promover encontros e 
relações, de forma a confrontar elementos individuais e coletivos, procurando novas for-
mas de se configurar na cena, buscando subterfúgios desconhecidos num mundo onde 
quase tudo existe ou já foi inventado, mesmo quando se fala em artes. 
Fazendo um paralelo com as análises de Schechner (2012),  os professores e 
pesquisadores Tizuko Kishimoto (1994), e Rosângela Veloso e Antônio Sá (2009), aponto 
alguns outros dos muitos motivos que me levaram indicar o jogo como uma atmosfera a 
ser vivenciada no cerne de nossas experiências práticas: a liberdade de ação do jogador, 
a saída da vida real (o adentrar-se momentaneamente no imaginário), sua contextualiza-
ção no tempo e no espaço, ser um fenômeno cultural passível de tradição, a presença de 
regras e o prazer. 
Primeiramente, a liberdade de ação do jogador está inerente à nossa experiên-
cia, porque o participante está a todo momento exercendo sua autonomia, podendo esco-
lher e decidir, sucumbir aos seus desejos e vontades. Ele adota a ação que quiser, mas 
concorda também em respeitar os limites e as especificações do jogo. No VPs, Anne Bo-
gart sustenta o que ela chama de “presentes” que o método oferece (2005, p.20), como já 
mencionado, entre eles a escolha e a liberdade, que coincidem com essa característica 
do jogo. 
Segunda característica que denota caráter de jogo está no fato de que o VPs 
nos leva a outro lugar, proporciona experiências diferentes daquelas de nossa vida cotidi-
ana, e nos permite vivenciar outro tempo. Vivenciando outro tempo, talvez mais dilatado e 
detalhista, o atuador estaria apto a perceber sensações com mais facilidade. E, experi-
mentando outros mundos, outros fluidos, outras energias e vibrações, e estando embebi-
do de novos e divertidos acontecimentos e percepções, o ator se entregaria com mais 
frequência à fantasia que emerge do jogo.  
Não defendo essa qualidade em detrimento de uma postura mais condizente 
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com a vida corrente, diária, aquela com a qual vamos ao supermercado, ao banco, na 
casa dos parentes. Pelo contrário, seria o mesmo corpo, carregando suas características 
cotidianas, mas com um pressionamento, uma espécie de dilatação sensória que impulsi-
ona o atuante a agir cênico-expressivamente. Esse pressionamento seria ofertado pelo 
método VPs. 
Ligada à segunda característica, a terceira aparece como sendo o isolamento e 
a limitação, correspondentes a espaço e tempo. Os treinamentos eram realizados em lu-
gar e horário pré-determinados. O afastamento da vida comum seria possibilitado pelo 
isolamento e pela limitação. Nesse sentido, houveram experiências de maior tempo, como 
o treinamento Núcleo, mas também houveram aquelas que continham um formato dife-
rente, como o intensivo de cinco dias seguidos realizado na Casa do Lago, na Unicamp. 
Cada qual com seu tempo e intensidade específicos, obtiveram também resultados pecu-
liares. 
Assim como outros métodos, o VPs se configura como um fenômeno cultural, 
que pode ser transmitido, podendo tornar-se tradição. A intenção de realizar essa experi-
ência específica, de saborear e testar características dos VPs em treinamento de prepa-
ração e criação, é precisamente poder passar instrumentos específicos aos participantes, 
ferramentas tanto de manutenção de si, como de construção de movimento expressivo 
para a cena. Assim, há vários relatos de participantes que acenam a esse respeito, indi-
cando, às vezes de forma simples e sutil, a herança carregada por ele a partir de sua ex-
periência com o jogo. 
A existência de regras é outra característica que define o jogo e também incide 
no VPs. O jogo pode começar seguindo regras pré-estabelecidas, mas podem também tê-
las impostas em seu decorrer. Em VPs, porém, as regras são tomadas como ponto de 
partida, podendo-se (e quase devendo-se), no seu decorrer, serem mudadas e 
transformadas, de acordo com os caminhos que o próprio jogo indica. Ressalto que 
conduzir/mediar uma sessão também seria jogar, pois estar atento ao movimento coletivo 
e suas regras, pressupõe também refazer e reconfigurar essas próprias regras. 
No Treinamento Núcleo dessa pesquisa, começamos seguindo regras prévias, 
mas ao longo do trabalho algumas mudaram ou desapareceram de acordo com a 
necessidade da experiência. Segundo a professora Tizuko Kishimoto: 
(...) um sistema de regras permite identificar, em qualquer jogo, uma estru-
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tura sequencial que especifica sua modalidade. (...) São estruturas se-
quenciais de regras que permitem diferenciar cada jogo, ocorrendo super-
posição com a situação lúdica, uma vez que, quando alguém joga, está 
executando as regras do jogo e, ao mesmo tempo, desenvolvendo uma 
atividade lúdica. (1994, p. 108) 
 
    As regras auxiliam o jogador a lidar com limites, potencializando o imaginário 
na vivência do jogo; a delimitação de regras, explícitas ou implícitas, garante a ordem e 
conduz a experiência. O atuador teria mais liberdade e se entregaria com mais intensida-
de à investigação, pois seu território de exploração restrito o permite trabalhar com mais 
profundidade. Porém, por ser um tanto restritiva, a utilização de regras pode ser confundi-
da com um trabalho demasiado mecanicista, o que atuaria em oposição aos interesses do 
VPs. 
Uma vez instalado o jogo, a ordem é a busca pelo prazer e satisfação do ato 
em si. Essa procura pelo prazer consta como mais um de nossos pontos de congruência 
entre nossa experiência em VPs e o jogo. Procura-se a leveza e a diversão de um jogo, 
através do compartilhamento coletivo que o VPs pode proporcionar. 
O prazer em jogar é autotélico, que vem não do que ele ‘ganha’, mas de 
apreciar as ações em si. Além disso, o jogar é uma maneira de desempe-
nhar ações com segurança e sem consequências, as quais em outros con-
textos poderiam determinar hierarquia, direitos conjugais ou mesmo o direi-
to à vida. Jogar é ‘brincar’. (SCHECHNER, 2012, p.109) 
 
                  Possível faceta do jogo que é conveniente à nossa experiência, e que está 
diretamente atrelada ao brincar e ao prazer, é a de que não há certo ou errado, e nem 
vencedores ou perdedores. A desobrigação de resultados específicos trazem ao atuador 
do VPs certa calma que inibe possíveis ansiedades. O jogo proposto aqui não é como o 
futebol ou o baralho, não há competitividade. Os participantes experimentam e apreciam 
o processo do jogar. Assim, joga-se mais livre, explora-se como a criança. Permite-se 
falhar. 
Assim como existe o prazer em jogar, controversamente o desprazer pode 
acontecer. O jogo passa de instrumento de satisfação para ferramenta de tédio. Em 
algumas de nossas experiências de treinamento, me deparei com procedimentos que não 
animavam os participantes, pelo contrário, desestimulavam os atuadores e parecia que os 
fazia sofrer. 
	  	  
	  
72	  
	  
O exercício das 5 imagens22, vivenciado e instalado no Treinamento Intensivo 
de 3 dias, foi um exemplo de procedimento que não trouxe prazer. Percebi que esse 
exercício não ajudava os participantes a se concentrarem e nem os amparava em 
momentos de cansaço, como era seu propósito. A visualização das imagens por parte 
dos participantes parecia não os inspirar ou acalmar.  
Procurando outra estratégia para uma melhor transmissão do exercício, sugeri 
as mesmas ações, mas em caminhada. Percebi uma pequena motivação surgir em seus 
corpos, mas ainda insuficiente para o aproveitamento que o procedimento poderia 
proporcionar aos participantes. Convencida de que não compensaria insistir nesse 
exercício, decidi por abandoná-lo.  
Porém, para suprir a necessidade a que se valia esse procedimento das 5 
imagens – que era acalmar os atuadores para posterior dilatação de percepções –, trouxe 
ao jogo de VPs outros exercícios que tinham funções parecidas, como o dos pulos23.  
Ao conduzir as experiências, procurei sugerir uma atmosfera de brincadeira e 
exploração, pois acredito que, por mais complexo e formal que o trabalho de pesquisa 
possa se configurar, uma pré-disposição alegre ao jogo pode ser potencialmente 
engrandecedor e instigador de entrega, disponibilidade e receptividade. 
As afinidades entre jogo e nossa experiência de treinamentos em VPs vão 
além das características levantadas neste texto, mas considero que os cruzamentos mais 
importantes e que auxiliam nossa reflexão estão aí explicitados. Apesar destes pontos de 
convergência - liberdade, saída da vida cotidiana, isolamento e delimitação, fenômeno 
cultural, existência de regras e busca pelo prazer -, o jogo, assim como nossa experiência 
em VPs, se faz imprevisível:  
 
(...) no jogo, nunca se tem o conhecimento prévio dos rumos da ação do 
jogador, que dependerá, sempre, de fatores internos, de motivações pes-	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
22 Descrição do exercício: parados no mesmo lugar mantendo um circulo introduz-se uma série de cinco 
imagens. 1- cordão dourado ao redor da sua cabeça puxando gentilmente para cima; 2- foco suave; 3- 
braços e ombros soltos e relaxados; 4- pernas fortes e pé descalço que se relaciona no solo, sinta a 
sensação de descender até o chão; 5- mão no coração imaginando trabalhar com o coração aberto. Esse 
exercício é um lembrete de que o corpo forma uma linha entre o céu e a terra, uma linha que une os dois. 
Encoraja-se os participantes a retornar a essas imagens todas as vezes que ficarem exaustos e confusos. 
(BOGART, 2005, p.26) 
23 O exercício dos pulos em conjunto consiste em: em círculo os atuadores flexionam as pernas, utilizam o 
foco suave e tentam pular juntos e, em sincronia, chegar novamente ao solo, de forma sutil e silenciosa. O 
principal é estar junto com o grupo. (BOGART, 2005, p.26) 	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soais, bem como de estímulos externos, como a conduta de outros parcei-
ros. (KISHIMOTO, 1994, p.114) 
 
Acerca das motivações do jogo de VPs, vejamos esse depoimento anônimo de 
atuador do Treinamento Núcleo referente ao sétimo dia de trabalho: “Não se cria jogo 
sem que se olhem e se conheçam. Fica cada um na sua lógica. Estava mecanizado no 
corpo, olhos cristalizados.” 
O depoimento anônimo acima, um tanto incisivo, revela certa insatisfação com 
o aspecto do olhar, como se isso fosse definidor para o estabelecimento de relações. Mas 
e os exercícios de olhos fechados? E os procedimentos onde os atuadores estão de cos-
tas? Poderia citar inúmeras possibilidades de jogo em que o contato visual não é o foco, e 
nem por isso há desconexão relacional.  
O foco suave, ou soft focus, é utilizado no VPs para auxiliar a escuta extraordi-
nária, devido ao fato de que amacia o olhar; o foco da visão se desvanece e um borrado 
desenho do movimento contínuo da pulsão cênica se revela. Tirando a pressão de nossa 
visão, que seria o primeiro e dominante dos cinco sentidos de nosso corpo, começamos a 
ouvir com o corpo todo e a conquistar informação por vias mais sensíveis. (BOGART, 
2005, p.31) 
Isso não quer dizer que não podemos olhar diretamente para algo ou alguém. 
Essa estratégia do foco suave, quanto mais se pratica, mais macia e espontânea vai se 
tornando. Além disso, como no VPs não existe certo ou errado, e o que se mostra potente 
são os contrastantes encontros ocasionais, o jogador tem a liberdade de sair desse foco 
suave para compor algo outro: basta que ele escolha e tenha estímulo para tal.  
Em exercícios mais avançados, como na prática da composição, porém, lida-se 
com o olhar de forma mais livre, permitindo que este se prenda, se perca, se concentre, 
etc. 
O depoimento acima também denuncia a falta de troca, a presença de certa in-
dividualidade no jogo, justamente a ideia contrária da qual gostaria de compartilhar. Como 
resgatar a coletividade do grupo? Como conquistar essa relação? Como fortalecer o tra-
balho de VPs? 
Buscando sanar essa questão e entender o que estava fazendo de infrutífero 
na condução dos treinos, tentei voltar um pouco para o básico do método VPs, intencio-
nando que os participantes se ativessem às sensações primeiras e, assim, entendessem 
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melhor o jogo. A essa altura, já havia passado um terço da experiência do Treino Núcleo 
e, crendo ser o melhor para todos, retornamos a exercícios básicos.  
Futuramente porém, depois de realizar observações e entrevistas, concluí que 
talvez agi de forma incoerente nesse caso; eu poderia ter feito o oposto, não ter voltado 
ao básico, mas sim ter avançado mais rápido, possibilitando aos atuadores mais experi-
mentações diversificadas, pois, posteriormente perceberia que houve certo descompasso 
entre o treinamento vivenciado24 e a cena criada ao final, “Noites Brancas”.  
Creio que esse sentir-se perdido, que em um ou outro momento da experiência 
acabou assolando de certa forma os participantes (inclusive e creio que principalmente eu 
como propositora), seja um sentimento que acaba contribuindo para o triunfo de ações 
mecânicas, sem vontade, sem desejo. Muitas vezes esses movimentos cristalizados apa-
reciam e até imperavam em nosso jogo, mas também, por vezes, surgiam momentos de 
beleza poética a partir daquelas coincidências que se davam nos encontros.  
Na esteira dessas possíveis motivações pessoais e fatores internos, faz-se ne-
cessário adentrar os recônditos de quem joga o VPs, esse jogador. Através do conheci-
mento das diferenças e dos desejos de cada atuador,  possibilitou-se o vislumbre de co-
mo esse coletivo se forma. 
 
 
4.2 – Diferenças e desejo 
 
 
A própria exaustão física parece adquirir diferentes  
significados de acordo com cada dia.  
É como se esse cansaço,  
tingido de cores diferentes a cada encontro,  
gerasse estímulos para o funcionamento dos Viewpoints.  
Hoje a dor muscular e a fadiga dos meus membros 
 coloriram a sala sob a palavra de resposta sinestésica.  
E meu corpo não se importava mais com o suor,  
o muco, a coceira e sim com sua expansão no espaço,  
colhendo respostas, ouvindo sons, recebendo a luz. 
  
Depoimento de Rafael Marotti 
terceiro dia do Treinamento Núcleo 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
24 Os exercícios básicos de VPs consistiam em caminhadas, paradas, pulos, idas ao chão e corridas; tudo 
isso com exploração de tempos e espacialidades. Talvez para a realização da cena citada tivesse sido mais 
eficiente a prática também avançada do método, pois permitiria a exploração mais aprofundada de formas, 
gestos e dinâmicas composicionais. 
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Caetano Veloso poetizou que “cada um sabe a dor e a delícia de ser o que 
é.”25 A frase, popularizada na boca dos fãs do cantor ou pelos apreciadores do dito, deno-
ta questão existencial: somos, cada um de nós, ser único, provido de uma combinação de 
características passível de se entrelaçar geneticamente uma só vez. 
As singularidades de cada indivíduo determinam suas habilidades e sua capa-
cidade de se colocarem em relação potente com o mundo e com a vida, conforme realça 
Flávio Rabelo:  
 
As singularidades são matéria de um eterno devir outro, de uma eterna 
diferenciação dos indivíduos e em última instância da criação de sempre 
outras formas de existência e de vida. (RABELO, 2014, p.181) 
 
          A partir dessas singularidades, o ser, único, desenvolve sua visão de mundo, 
sentidos próprios, opiniões, conhecimentos, paixões, e assim evolui, construindo para si 
um jeito singular de ser e uma subjetividade ao agir. Subjetividade esta que é tecida pelas 
singularidades de cada um, mas que ao mesmo tempo, possibilita o alargamento (ou 
encurtamento) de habilidades do ser.  
No campo das artes, a subjetividade é ainda mais evidente. Ela determina 
como, a partir de nossas capacidades singulares, nos expressaremos e entenderemos as 
coisas. As subjetividades norteiam o processo criativo e florescem através dele, 
amparando a relação singular interna do ser com o mundo externo. 
Segundo Ryngaert (2009, p.42), nos construímos enquanto atuadores em uma 
“zona intermediária entre o dentro e o fora”, quando subjetividades encontram imagens do 
mundo, “por ocasião do processo de criação”. 
Tais subjetividades são detectáveis pela forma como percebemos as coisas, 
pelo nosso entendimento dos acontecimentos. Essa forma de perceber os fatos, por sua 
vez, depende de dados inerentes à vida de quem percebe, como contexto social, período 
histórico, atmosfera familiar, posição geográfica, entre outros. 
O que se enfatiza é que cada um percebe de uma forma diferente do outro, 
maneira esta que se condiciona a uma série de vivências prévias; a partir daí, de suas 
motivações, o sujeito artista reage aos estímulos que lhe incidem. Nesse sentido, a 
artista, pesquisadora e educadora Marisa Lambert declara: 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
25  Frase da música “Dom de Iludir”, composição de Caetano Veloso. Foi lançada através da voz de 
Gal Costa no álbum Minha voz minha vida, em 1982. 
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(...) nossos processos de ação também são orientados de acordo com a 
nossa bagagem individual e sociocultural de experiências prévias, podendo 
apresentar-se em um grau maior ou menor de liberdade ou restrição. Ou 
seja, ao percebermos, a assimilação dá-se por um processo subjetivo de 
escolha da forma como responderemos às informações. A definição de 
uma maneira de agir ocorre dentro das possibilidades disponíveis frente 
aos filtros pessoais do sujeito. (2010, p.48) 
 
Para analisar cada encontro, cada dispositivo prático dessa pesquisa, temos 
que observar o perfil dos integrantes que formam o corpo único do grupo: o coletivo se 
forma através das essenciais diferenças que contornam cada alma humana, cada artista 
em seu pulsar de criação. 
Em um mesmo dia de treinamento, aqueles que pude conduzir/mediar, 
costumava colher depoimentos de cada um dos participantes. Esses relatos, apesar de 
versarem sobre uma mesma prática (em geral um momento compartilhado por todos em 
conjunto), não apresentavam a mesma impressão sobre o trabalho; os atuadores se 
dividiam em suas opiniões sobre as reverberações do treino e, em geral, as vivências não 
eram as mesmas pra cada um. As sensações e percepções se contrastavam: alguns 
poderiam na mesma sessão sentir a potência daquele instante, ou mesmo, outro grupo, 
saborear o amargo de uma prática sem vida, pouco aproveitada. Ressalta-se que no 
início desse presente texto que o item 3.2 traça, trazemos alguns depoimentos sobre o 
terceiro dia do Treinamento Núcleo - nota-se o quão singulares e diversas são as 
perspectivas sobre a experiência. 
Em experiências enquanto estagiária docente (PED) no curso de Dança, na 
Unicamp, pude notar uma incrível intimidade desses corpos com o VPs. Como esse 
método parte do corpo, assim como a dança, os bailarinos não tinham tantas questões 
que o paralisassem, entravam alegremente no jogo. Assim, as propostas de 
procedimentos que eu sugeria enquanto provocadora eram imediata e espontaneamente 
remetidas para seus corpos, e não a um filtro racional. 
Nesse sentido, a bagagem de cada indivíduo forma o perfil do coletivo, 
propenso a determinadas ações se muito jovens ou a outras posturas se mais experientes 
(como na observação com o Coletivo Teatro da Margem), ou ainda de outra área (como 
nas aulas de dança ou na performance vivida). Essa intersecção de subjetividades forma 
o território do coletivo. 
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E esse mesmo corpo único é capaz de se sentir e se perceber para, a partir 
desse entendimento inicial de si, compreender os outros e o mundo, com suas diversas 
maneiras de ser e agir. Esse amplo conhecimento, tanto de si quanto do que lhe é 
externo, permite ao atuador a disposição de uma vasta gama de recursos e mecanismos 
expressivo-poéticos para sua atuação, assim como um pintor que trabalha com as mais 
diversas tonalidades de cores. 
As dificuldades nas vivências práticas dessa pesquisa por vezes apareciam pe-
las diferenças entre os participantes. Na Oficina da Casa do Lago, os distintos modos de 
captar o jogo, os meios de entendimento de cada um, acabam por definir o fluxo da vi-
vência. Os movimentos dos indivíduos dependeriam de sua compreensão rítmica e espa-
cial, e de seu desejo investigativo.  
O movimento coletivo, porém, abrange uma dimensão compartilhada, materia-
lizada em uma sinfonia que se vê afinada apenas de vez em quando, em lapsos de en-
contros potentes. Mas, por vezes, reconhecia-se deslocamentos, vontades e desejos ele-
vados entre os atuadores. Os considero curiosos e disponíveis investigadores da Casa do 
Lago. 
Se cada homem, se cada artista carrega consigo seu modo de ser, pensar, agir 
e sentir, cada atuador vem imbuído de desejos e vontades que lhe são próprios, por isso 
“o desejo de um indivíduo discrepa do desejo de um outro, tanto quanto a natureza ou a 
essência de um difere da essência do outro” (SPINOZA, 2014, p. 137).  
O desejo, enquanto essência do homem, dita seus modos e seus fazeres, suas 
preferências e inclinações; e deste mesmo modo, age com o artista da cena. O atuador, 
movido por afetos alegres ou tristes, e envolto a vontades e ditames de seu intelecto, 
usufrui de momentos de preparação e criação com a intensidade que o seu desejo 
deseja. 
Guiado por seus desejos e instintos, o atuador constrói seu modo de agir e 
viver o momento cênico da criação, fazendo com que este dependa diretamente de sua 
capacidade de agenciar. Segundo o entendimento de José Gil: 
 
Mas enfim, por que querer dançar? Assim que tentamos responder, somos 
imediatamente remetidos para o desejo. O que se prende com uma só 
palavra: agenciar. Palavra de Deleuze e Guattari que nos parece ser a 
mais apta para exprimir o que do desejo se implica no desejo de dançar. O 
desejo cria agenciamentos; mas o movimento de agenciar abre-se sempre 
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em direção de novos agenciamentos, porque o desejo não se esgota no 
prazer mas aumenta agenciando-se. Criar novas conexões entre materiais 
heterogêneos, novos nexos, outras vias de passagem da energia, ligar, pôr 
em contato, simbiotizar, fazer passar, criar máquinas, mecanismos, 
articulações – tal é o que significa agenciar, exigindo sem cessar novos 
agenciamentos. O desejo é portanto infinito, e nunca pararia de produzir 
novos agenciamentos se forças exteriores não viessem romper, quebrar, 
cortar o seu fluxo. O desejo quer acima de tudo desejar, ou agenciar, o que 
é a mesma coisa. O agenciamento do desejo abre o desejo e prolonga-o. 
(2005, p.57) 
 
Sendo o desejo alimentado continuamente por novos desejos, cria-se então um 
fluxo de experimentação de novas potências criativas. Ao agenciar/desejar alegremente, 
o artista se propõe a vivenciar um tempo outro, um tempo onde a própria criação 
determina intensidades, conexões, devires e acontecimentos, pois esse lugar “possui um 
tempo aiônico que é o tempo do acontecimento, não cronológico” (FERRACINI, 2006, 
p.148). Viver esse outro tempo seria “estar no mundo da percepção (e não da lógica), 
como um bebê” (HIJIKATA in SÉKINÉ, 2006:11, apud COLLA, 2010, p.147). 
Essa questão ultrapassa o método VPs e engloba toda uma esfera teatral e 
artística. Para além de afetos espaciais e rítmicos a que o jogo dos VPs pode remeter, a 
entrega e disponibilidade dos participantes à prática seria elaborada a partir da junção e 
funcionamento mútuo de singularidades, subjetividades, desejos, usufruto de tempo 
aiônico (da percepção, como bebê), consciência de si e afetos constantes e plurais que 
acabam por levar o atuador a uma contínua reconfiguração de si, de modo a alargar o 
campo criador. Portanto, o atuador se instrumentaliza e se potencializa cenicamente a 
partir de um impulso de desejos e vontades que facilitam o trânsito de devires e 
agenciamentos. É prerrogativa do participante a intensidade a que se disponibiliza para o 
jogo, aceitando e correndo riscos, podendo ampliar ou não seu horizonte de criação.  
 
Em função dos objetivos estabelecidos e do desejo individual, cabe a cada 
um ousar ou não ousar engajar-se ao jogo. É o jogador, e somente ele, 
que avalia progressivamente a medida do que se pretende jogar, das 
zonas em que deseja investir, das etapas que lhe são necessárias. 
(RYNGAERT, 2009, p.64) 
 
 
O mediador do jogo, nesse sentido, pode atuar como incitador de desejos, ou 
até mesmo inibidor dos mesmos. Cabe a cada participante se doar ao jogo ou não, com 
grande intensidade ou não, é prerrogativa deles, embora “a ampliação da capacidade de 
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jogo esteja constantemente no horizonte de todos, coordenador e jogadores” (PUPO in 
RYNGAERT, 2009, p.16). 
Para se encontrar limites, prerrogativa dessa investigação, se faz necessário 
desejar se colocar em lugar de constante incômodo e conquista. Desejo de atuar mesmo 
em meio a incessantes obstáculos; o desejo que se faz guia de todo o território de 
exploração. No segundo dia do Treinamento Intensivo dessa pesquisa, a atuadora 
Yasmin relatou: 
 
Eu achei muito difícil andar devagar. Muito difícil. Você falava ‘procure o 
desafio’, aí eu ia lá de novo... principalmente no ‘quase não se movimente’. 
Eu achei muito, muito difícil. Aí eu senti que eu estava por dentro ‘aiaiai’, 
pirando assim. Sentia que eu tinha que fazer uma força absurda pra man-
ter e parecia que eu tinha que ter um tônus muito forte, muito alto, pra me 
manter em pé, assim devagar, sabe?! Foi meio louco assim. E eu também 
senti que às vezes eu corria pra descansar. Às vezes eu tava tão as-
sim...(tensa) que aí quando eu corria parece que fazia assim ‘ai...que legal’ 
(de alívio). Eu achei muito louco, né, uma coisa que eu nunca tinha aces-
sado, era o correr e (manter) tranquilo por dentro. Quando você falou que 
ia ter essa proposta minha cabeça ficou em desespero, ‘aaaai’, e eu disse 
‘não, vamos deixar o corpo resolver, e se ele não se resolver ok, deixa o 
corpo, diga sim pro seu corpo, vamo lá, vamo ver o que rola! E assim, eu 
senti que aconteceu assim, o corpo ir, e por dentro dar uma... (solta o ar) 
Só que, bom aí na parte da grade, dos VPs, eu senti que rolou uma confu-
são assim, e muitas vezes eu perdia o outro, perdia a relação com o espa-
ço, perdia meu corpo, a direção do espaço, principalmente com a veloci-
dade, achei muito difícil a relação com o outro na velocidade. E eu perce-
bia que às vezes rolava de trombar mas parecia que tinha uma necessida-
de de um tempo lá, só que não correr. Foi um desafio, e eu também senti, 
quando inseria novos elementos, eles eram novos elementos, e que não 
abandonavam o restante. E eu senti bem diferente a raia de ontem pra ho-
je assim, não sei. Parece que hoje foi talvez um pouco mais cômodo, não 
sei se isso é bom. Acho que não talvez. (2014) 
 
No início do depoimento de Yasmin, já se mostram pistas do que depois eu 
chamaria, inspirada pelas ideias em deslocamento de Ferracini, de encontro com limites. 
A participante crê que seja impossível realizar tal sugestão paradoxal: correr por fora e 
manter-se calmo por dentro, ou quase não se movimentar por fora e estar ao mesmo 
tempo internamente em constante movimento. Para a atuadora acima, isso se faz um limi-
te, um desafio, uma dificuldade, pois ela se pergunta como realizará essa improvável ati-
vidade, e, receosa de sua própria racionalização, sabiamente deixa por conta de sua inte-
ligência corporal e intuitiva a resolução da questão. 
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O paradoxo aqui já se aponta como interessante meio de transporte que nos 
leva ao encontro com limites. Proposições paradoxais tendem, num primeiro momento, a 
paralisar o atuador, que se vê diante de uma tarefa não lógica e que não tem sua resolu-
ção certa; seria preciso inventar formas de agir frente ao problema.  
Precisamente aqui reside um belo valor: inventar novas maneiras de se recon-
figurar potencializaria o atuador, que seria encorajado a sair do que já conhece, desbravar 
territórios selvagens e quebrar seus próprios padrões e hábitos. Segundo Ferracini, o limi-
te, pensado como sinônimo de criação de problema, “gera possibilidade de criatividade, 
né?! (...) Eu crio um problema, “dança sem dançar”. (...) São problemas que eu jogo e que 
vocês vão resolver do jeito de vocês.” 
Em seguida, Yasmin apresenta suas sensações e desejos (ou falta deles) em 
relação ao exercício da grade26, onde um a um apresento-lhes os 9 VPs: confusão! Essa 
sensação de perdida talvez seja porque o VPs é muito complexo pra se trabalhar em pe-
ríodo curto de tempo. E por ser conhecimento que se adquire por vias sensoriais, o esfor-
ço de tentar entender o VPs racionalmente pode ser ingrato. Daqui levo uma dica para o 
próximo treinamento: alertar aos participantes para não tentarem entender racionalmente, 
pois esse entendimento se dá no ato da própria ação, e tentar explicar com a lógica pode 
atrapalhar o momento único da experiência. 
A medida em que fui apresentando os 9 VPs a participante, que antes se sentia 
confusa, pôde perceber que ela não abandonava os VPs anteriores, mas os acumulava, o 
que reforça a afirmação de que o conhecimento aqui é sensório. O corpo carrega, acumu-
la, entende e desenvolve inteligência e consciência próprias. 
O desejo norteia os trabalhos em arte, que, calcados e expressados nas dife-
renças dos indivíduos, apresentam, a partir dessa diversidade, uma resolução temática, 
estética e territorial comum. Nesse sentido, apresento breve relato de Alessandro Oliveira, 
atuador da performance “Pá: Descoisando Coisas”, criação que pude colaborar. 
Também me parece oportuno observar que enquanto eu me sentia aberto 
e estimulado a trocar com todos os elementos do espaço que estavam ao 
meu redor, o Du produzia imagens ensimesmado, interiorizado e se fe-
chando para as relações. Tive a sensação, por exemplo, de que ele teve 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
26 A grade, ou grid, é um exercício que consiste na locomoção dos participantes em uma topografia especí-
fica: caminham em linhas retas e imaginárias do chão, cruzando-se em ângulos de noventa graus em rela-
ção à parede do espaço, e não há curvas ou diagonais. (BOGART, 2005, p.39)
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muita dificuldade de falar. Achei extremamente difícil encontrarmos pontos 
de contato durante os exercícios. (2016) 
 
A observação confirma sua tentativa em estabelecer comunicação com Du, o 
outro performador. Por sua vez, Du estava muito focado na relação com seu próprio mate-
rial. As escolhas do jogo nem sempre são as mais satisfatórias, mas é o que define a qua-
lidade da atuação. 
O desejo, provedor de acordos e/ou imposições, alcoviteiro de relações e dura-
ções, se mostra elemento definidor em criação. Por mais vontade que tenha o atuador em 
realizar determinada ação, se essa depende também de movimento alheio, é necessário 
então a elaboração de um desejo coletivo, conquistado somente com um dizer sim indivi-
dual, que desencadeia o fluxo do jogo.  
 
 
4.3 – Dimensões perceptivas  
 
 
Aí vc fala ‘achei’, sabe?!  
Achei essa sensação no meu corpo.  
Porque é muito louco, 
 você lê que existe uma sensação é uma coisa,  
agora você sentir essa sensação...  
 
Fernanda Zancopé  
Treinamento Intensivo 
 
Seria a percepção de cada homem sua via de compreensão do mundo? As 
diferentes formas de perceber, tanto do homem para com o mundo ou do artista em sua 
criação, serão tema desse item. Transitaremos nos meandros das variações desse 
universo perceptivo, que se faz tão necessário no território VPs.  
As percepções se constituem através das diferenças, singularidades e subjeti-
vidades de cada ser, e desencadeiam a forma como o homem sente e entende as coisas 
e, consequentemente, a maneira como ele atuará. Nas palavras de Marisa Lambert “o ato 
de perceber, seja ele proveniente de microrrelações internas ou instâncias fora do corpo, 
traduz-se na maneira como recebemos informação através dos nossos sentidos ou me-
canismos de percepção” (2010, p.44).  
Existem sistemas de receptores sensoriais, denominados proprioceptivo, interi-
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oceptivo e exterioceptivo, que nos auxiliam e nos possibilitam perceber. Segundo Lambert 
(2010), os cinco sentidos (visão, tato, olfato, audição e paladar) atuam na percepção da-
quilo que é externo ao corpo, por isso são classificados como exterioceptores. Já o siste-
ma proprioceptivo “informa onde as partes do corpo estão no espaço e em relação umas 
às outras, organizando a posição do corpo em relação à gravidade, à mobilidade contínua 
e ao ritmo dos movimentos” (LAMBERT, 2010, p.46). Por fim, a percepção interoceptiva 
possibilita comunicar ao cérebro as condições do corpo, sua situação fisiológica.  
Mas como essa dimensão perceptiva, inerente a todos os artistas, pode auxiliá-
lo na criação? Como funciona essa dinâmica de percepções no corpo do atuador e no 
coletivo? Como o VPs instiga sensações e percepções? Qual o grau de consciência do 
atuador no jogo de VPs? 
Ao atuante da cena se faz importante conhecer e reconhecer os instrumentos 
que podem aumentar sua capacidade cênica, assim, acredito que identificar as nuances e 
as vias de nossas sensações e percepções, possa nos auxiliar a desenvolver maior cons-
ciência da cena, do tempo, do espaço. 
O atuador se encontra em relação de co-afeto com as coisas. As ações do atu-
ador são, então, cerceadas e dependentes da forma como ele é atingido, como ele é afe-
tado e como ele afeta. Portanto, “ação é o jeito qualitativo como devolvemos para o espa-
ço nossa experiência de interação com aquilo que captamos, de nós mesmos, do outro, 
ou do mundo” (LAMBERT, 2010, p.44).  
Os afetos podem ser das mais diversas ordens: o calor de outro ator, a distân-
cia entre corpos, a memória a que um certo cheiro nos remete, as reações de nosso pró-
prio corpo, o ritmo do grupo, é tudo, e infinitamente vai sendo e se criando constantemen-
te, como o pulsar da vida. O atuador seria, ou supostamente deveria ser, sujeito sensível 
aos afetos, pois estes são os estopins para o conhecimento ou para a conscientização de 
nossas percepções. 
No jogo de VPs, os estímulos e as motivações que legitimam o movimento ou 
ação do atuador, se constroem exatamente a partir dos afetos e dos agenciamentos que 
emergem de ressonâncias relacionais, materializadas através de uma atuação pautada 
em aspectos espaciais e temporais. Os desejos surgem dos afetos, assim como a 
disposição do corpo; o afeto pode ser alegre ou triste, aumentando ou diminuindo a 
capacidade do homem de agir (SPINOZA, 2014, p.99). 
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A percepção se atualiza a todo instante; ao mesmo tempo que é, vai deixando 
de ser e se modificando continuamente. Se conscientizar das incontáveis e infinitas 
sensações seria o ato de perceber. Esse eterno movimento de atualização sem paragens 
desenha um território movente, campo onde o método VPs trafega. 
 
Pensemos então (...) alguns dos elementos constituintes desse corpo-
subjétil dentro de seu próprio território: tempo-espaço outro que, ao mesmo 
tempo, possui elementos concretos e atuais que deslizam e entram por 
dentro e por sobre elementos virtuais e invisíveis gerando novos afectos e 
perceptos, novos seres de sensação. Um território paradoxal e 
extremamente complexo por natureza. Território, esse, da própria arte.” 
(FERRACINI, 2006, p. 152-153) 
 
O território perceptivo pode ser dividido em macro e micro, como aponta José 
Gil, “é antes uma questão de escala de percepção: o repouso (ou o primeiro movimento) 
oferece-se numa macro-percepção, ao passo que a micro-percepção não encontra senão 
movimento” (2005, p. 15).  
A micro-percepção seria uma percepção bastante refinada, microscópica e 
altamente veloz; seriam construções de conhecimento que se dão em ato, num ritmo 
criativo que também acontece no próprio vivenciar, “e que é muito mais veloz do que a 
capacidade de pensar sobre, ou seja, a capacidade de causa e efeito, a capacidade de 
‘entendi o que está acontecendo e vou responder’” (FERRACINI, 2015, entrevista). A 
micro-percepção possibilita a poesia silenciosa de se entregar ao que ainda não é 
palpável. Já a macro-percepção seria condicionada a um entendimento consciente, ou, 
continuando o pensamento de Ferracini “subentende uma síntese de consciência. Uma 
micro-percepção não subentende uma síntese de consciência, ela subentende uma ação 
em ato”. 
Ao jogar VPs vislumbra-se a conquista de uma percepção aguçada, de forma 
que não há tempo de visualizar uma ação, entendê-la racionalmente para só depois agir; 
o método não dá tempo de pensar sobre a ação recepcionada e a ação que está por vir. 
O jogo de VPs requer que essas ações estejam imbrincadas: sentir, ver, perceber, agir, 
tudo acontece ao mesmo tempo, de forma integrada. 
Segundo Ferracini (2015, entrevista), a micro-percepção também pode ser 
chamada de percepção, mas aí seria uma percepção “muito mais sinestésica.” 
Concordando com o pesquisador, preferimos o conceito de micro-percepção porque 
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acreditamos que esse conceito abarca a sinestesia pulsante presente no método VPs. 
Apresento depoimento da graduanda em Dança Audrey de Lyra, relatando 
percepção advinda da prática em VPs: “as propostas de exercícios com o Viewpoints me 
ajudaram a insistir no controle do meu corpo e na exploração do mesmo com outros 
alunos da sala, e até mesmo com a própria sala.” Ao insistir em controlar e explorar em 
conjunto com o grupo e com o espaço em que habita, a bailarina revela a necessidade 
que sente em dominar o corpo, pois percebeu certo descompasso; ela ainda mostra o 
interesse em compartilhar sensações e se agregar ao lugar onde vivencia tais 
percepções. 
A percepção da dançarina a conduz a uma viagem proprioceptiva, que, de 
forma sinestésica, ampara suas experiências em relação às suas ações. A propriocepção, 
como já mencionado, tem a função de avisar onde o corpo e partes desse mesmo corpo 
se encontram no espaço, umas em relação às outras, promovendo uma organização 
móvel e rítmica da vivência corporal. A propriocepção atua, assim, no entendimento dos 
elementos corporais e, através dessa investigação, pode-se dizer que trabalhamos 
continuamente na redefinição de limites e capacidades desse organismo. 
Perceber é um ato dotado de sentido, não necessariamente significados. O 
sentido, em outra via, também remete à percepção. Assim arremata Gil: 
 
Se eu disser ‘o céu avermelha-se’, o verbo remete para ‘cor vermelha’ que, 
enquanto expressão dotada de sentido, remete para a percepção real do 
vermelho: o contexto ou horizonte perceptivo encontra-se por assim dizer 
‘embutido’ no enunciado. (GIL, 2005, p.85) 
 
O sentido da coisa, da cor ou do sentimento, estaria depositado no corpo; não 
somente daquele corpo que percebe o elemento disparador, mas no corpo que joga, que 
se deixa imbricar nos entrelaçamentos promovidos pelo VPs. O movimento, e a decisão 
de cometê-lo, perpassa receptores de sentido subjetivos, para ser concomitantemente 
construído e expressado a partir do impulso sugerido pela recente percepção. A 
percepção do sentido expulsa do corpo sua expressão, projetando o desenho expressivo 
do atuador para a cena. 
Em VPs ter consciência dos acontecimentos internos permite ao atuador 
experienciar elementos externos, como elementos relacionados a tempo e espaço. Ao 
mesmo tempo, essa consciência do mundo externo é ampliada e transformada em 
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consciência do corpo. O corpo então se destaca com uma expressão que lhe é própria e 
única. Segundo José Gil: 
 
Ora, ter consciência dos movimentos internos produz dois efeitos: a 
consciência amplia a escala do movimento, experimentando o bailarino a 
sua direção, a sua velocidade, e a sua energia como se se tratassem de 
movimentos macroscópicos; e a própria consciência muda deixando de se 
manter no exterior do seu objeto para o penetrar, o desposar, impregnar-se 
dele: a consciência torna-se consciência do corpo, os seus movimentos 
enquanto movimentos de consciência adquirem as características dos 
movimentos corporais. Em suma, o corpo preenche a consciência com a 
sua plasticidade e continuidade próprias. Forma-se assim uma espécie de 
‘corpo da consciência’: a imanência da consciência ao corpo emerge à 
superfície da consciência e constitui doravante o seu elemento essencial.” 
(GIL, 2005, p.109) 
 
O jogo de VPs oferece ao participante sucessivos eventos perceptivos que 
compõem sua consciência individual, mas também desenha um caminho coletivo. 
Experimentar outros tipos de visão, ou outras formas de locomoção, que não aqueles em 
que os corpos estão acostumados, pode trazer novas qualidades de expressão, o que 
dinamiza e engrandece os instrumentos pessoais de cada atuador.  O constante perceber 
de si, dos outros e do espaço, oferece domínio ao artista da cena, podendo assim muni-lo 
de receptividade e agilidade sinestésica. 
Uma das premissas do VPs, o foco suave, ou visão periférica, se constitui em 
exemplo de postura que dinamiza a percepção de movimentos, abarca um entendimento 
do todo da cena e permite ao atuador focar e desfocar algo ou alguém, de acordo com o 
que o jogo lhe oferecer e o que a partir dele o ator escolhe fazer. O atuador verá não 
somente com os olhos, mas com todo seu ser, verá com sua pele, com seu olfato, com 
seus poros, seu tato, através de suas costas, e até de olhos fechados; enfim, olhará e 
sentirá com todos os seus mecanismos perceptivos trabalhando em conjunto. Ao adotar o 
foco suave, então, o ator conscientemente dinamiza sua percepção das coisas e, 
inconscientemente, sua percepção de cena se alargará. Mais uma vez nos contempla Gil 
com suas reflexões: 
A visão por exemplo, considerada o mais intelectual dos sentidos, pondo o 
seu objeto à distância,  comporta sempre um elemento de preensão, como 
hoje sabemos;  e, nesta propriedade de um tato específico da visão, é todo 
o corpo com a sua massa, a sua textura, a sua pele que entra em contato 
com o objeto através dos olhos – avaliando assim a textura, a massa, a 
superfície do objeto visto. Também aqui, só a impregnação da consciência 
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pelo corpo permite a visão à distância. (GIL, 2005, p.110) 
 
Cabe salientar que a percepção do atuador supõe uma ação. Esta ação, por 
sua vez, ao ser intencionada, já transforma a maneira como a percepção é captada. Ela-
bora-se uma espiral, onde forma-se um elo percepção/ação (LAMBERT, 2010, p.42), que 
é continuamente explorado e se constitui em parte fundamental da teia criativa.  
Os rumos da ação se desenrolam baseados numa relação de coerência e con-
sonância com o espectro sensório. A criação, então, se tornaria resultado de combina-
ções entre a percepção e o que o atuador fez com ela, sua concomitante ação. Ou, nas 
palavras de Lambert, “... a relação entre perceber e agir é a via primeira de organização e 
evaporação conjunta do imaginário poético e processo cinético de cada indivíduo” (2010, 
p.44).  
A resposta sinestésica, um dos valiosos recursos de atuação do método VPs, 
se constitui num amparo ao ator, onde este pode se expressar a partir de sua leitura, sub-
jetiva e muitas vezes inconsciente, de variantes perceptivas em forma de provocações 
externas. 
A sensação e a leitura da mesma, já percepção, acontece muitas vezes de 
forma tão rápida que fica difícil saber se a resposta dada ao movimento que o estimulou é 
consciente ou não. A resposta sinestésica, o ato de devolver expressivamente pra fora de 
si o movimento estimulador do mesmo, reeduca o corpo e o auxilia a desenvolver seu 
corpo de consciência, alargando assim os instrumentos que o ator tem em sua disposi-
ção.  
Muitas vezes ao experienciar uma prática de VPs, pude notar que meu corpo às 
vezes desamparado pela percepção de minha consciência, agiu e se movimentou sozi-
nho, para somente depois, numa fração de tempo ínfima, tomar conhecimento dos fatos e 
dos atos que eu mesma cometi. Como se o corpo tivesse sua própria inteligência, inde-
pendente da minha racionalização, o que acaba nos remetendo a uma consciência tardia 
- quem age seria o corpo da consciência. 
Trago agora um depoimento de um participante do Treinamento Núcleo, relato 
este que dispara noções acerca de certo universo perceptivo. Décimo dia de trabalho, 
Rafael Marotti: “Interessante notar que a ativação tivesse deixado eles preparados para 
os Viewpoints. Tempo lento leva, às vezes, à zona cinza; seguir cegamente a música 
também.” 
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Nesse dia, o participante acima já chegou no treinamento pedindo para apenas 
observar, pois não se sentia apto para trabalhar, segundo ele por questões pessoais. Ao 
usufruir da observação o candidato repara que a ativação, de alguma forma, desperta os 
sentidos do atuador, mobilizando-o para ao vivenciar do VPs. Mas de que forma isso 
ocorre? Como se desperta esse corpo? Como se prepara para o VPs? 
Suponhamos que nessa investigação nós entrássemos diretamente no método 
VPs. Pois bem, de imediato teríamos que investir no controle de velocidades, na explora-
ção espontânea do espaço, na leitura de movimentos alheios e na relação imediata com o 
outro; o que não haveria problema pois o jogo, na medida em que é jogado, é melhor en-
tendido e mais facilmente reconhecido por cada corpo-atuador. O que acontece é que, 
por vezes, o início do método é constituído de procedimentos lentos, calmos, onde o que 
se exercita é a percepção sutil, pequena e discreta.  
Para exercer essa minúscula percepção inicial, o que parece ser mais potente: 
entrar com o corpo frio e fresco, direto para o VPs? Ou aquecer e despertar esse corpo 
para entrar com as percepções já expandidas e dilatadas para atuar na relação com o 
outro? Não seria possível articular uma resposta clara e precisa, cada opção carrega seus 
insucessos e conquistas, ressaltando que, em artes, cada caso é um caso. 
Zona cinza, que o participante também cita no comentário acima, é um concei-
to importante no jogo de VPs. Trata-se de um movimento ou ação que é esperado, segu-
ro, confortável, portanto, procura-se fugir dele. Para Bogart, quando se faz algo, tem-se 
que realmente fazer algo; viver no extremo para fugir da grey zone (BOGART, 2005, 
p.60). 
Treinar VPs é sobre abrir possibilidades e produzir mais escolhas. Bogart ainda 
encoraja os participantes a “viverem no preto e branco; sendo definido, claro, nítido e ra-
dical” (BOGART, 2005, p.61). 
Esse apego ao conforto e ao que se espera, denunciado pela denominação de 
zona cinza, vai de encontro com o conceito de encontro com limites que adotamos nessa 
investigação. Sair da zona cinza é ir ao seu extremo, com atitude e clareza. Dessa forma, 
o próprio jogo de VPs já instigaria o atuador a se manter a todo momento em um lugar 
desafiador, em encontro contínuo com seus limites e extremos.  
Nesse sentido, nas vivências que tive com o grupo de pesquisa pude entender 
que o encontro com limites reside num desvio da percepção: o que ativa psicofisicamente 
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seria a falta de domínio sensorial e a habitação de zona desconhecida, desconfortável e 
extrema, por isso sem controle. Acredito ser árduo o trabalho de situar-se nesse lugar so-
frido e instável de estar desafiando a si mesmo initerruptamente; mas, uma vez conquis-
tado o prazer em explorar esse espaço, o jogo ganha cores e possibilidades infinitas, 
alargando o campo de atuação do ator. 
Poderia afirmar que o jogo de VPs por si só já nos desafia e nos coloca em um 
lugar de limite, pois improvisar lidando com tanto elementos, possibilidades e relações já 
imbrica na necessidade de ser capacitado sensorialmente, construindo para si um corpo 
inteligente, atento. Sentir e responder é prerrogativa do VPs, mesmo que a resposta se dê 
de forma passiva ou contrastante. Habitar esse campo improvisacional requer uma dinâ-
mica perceptiva que vai além de conscientizações racionais, pois demanda um conheci-
mento que permeia o atuador em suas vias sensórias. Percepções que causam o desejo 
do corpo de jogar com o outro. 
 
 
4.4 – Precioso sim 
  
 
Sutileza de abraços 
Em suspiros minuciosos, 
 latejantes de coragem. 
O prazer do afago 
Se acomoda no instante. 
Lançar-se... 
 
Fernanda Pimenta 
 
Quatro mulheres jovens, sonhadoras, solitárias. São quatro, mas são uma. Se 
apoiam, se sustentam, se transformam. Em abraços ininterruptos e cheios de bravura es-
sas mulheres, personas atuantes da cena, se fortalecem e se jogam ao percurso da vida, 
num afã de viver. Mas pergunto, por que esse momento, em especial afetivo e afetuoso, 
lírico e poético, por que esse instante fica latente no espectador diante de uma cena de 
aproximadamente treze minutos? Por que essa minicena de aproximadamente um minu-
to, dentro da grande cena, se sobressai e atinge e afeta percepções externas?27  
       	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
27  A minicena dos abraços faz parte da cena “Noites Brancas”, montagem final do Treinamento 
Núcleo. Numa primeira versão a cena foi montada com 8 atuadores, sendo que 4 atuavam nessa minicena 
dos abraços. Na versão mais recente, filmada em apresentação no Exame de Qualificação em fevereiro de 
2016, eram 7 performers, sendo que 3 artistas atuavam na minicena dos abraços. 
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Fotos: PIMENTA, Fernanda. Sequência sucinta da cena dos abraços; parte do Treinamento 
Núcleo. Campinas: Unicamp. 2015. Color. 
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Outro: corpos cotidianos entram no espaço; corpos íntimos, camaradas de mui-
tas aventuras e descobertas; esses corpos adentram a sala de trabalho com uma calma 
que provém talvez da confiança que têm entre si. Aos poucos, entre um alongamento in-
dividual, um aquecimento em dupla, uma esticada ali, um remelexo daqui... vagarosamen-
te, sem combinar, quase num passe de mágica, os corpos estão completamente conecta-
dos, se percebendo, trabalhando mutuamente. Corpos que em fração de segundos não 
revelados adentraram em um universo paralelo de afetos e comunhão.  
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Desse espaço emana cumplicidade num fluxo de ações que parecem terem si-
do ensaiadas anteriormente, de tão orgânicas, de tão potentes. Uma hora de observação 
dessa peripécia poética e vislumbro possibilidades infindas.28 
Como se constroem tais momentos? Como pode-se chegar a tais instantes 
através do VPs? Quais as possibilidades ele aponta para o atuador?  
Dentre as possibilidades de conduta adotadas em jogo, Narciso Telles sugere 
o que ele chama de princípio do sim: “é uma ideia que é, o que um propõe você não pode 
negar. Esse é um princípio de trabalho nosso. Até pra você sair do seu padrão” (2015, 
entrevista). Parto de minha descrição do texto abaixo para explicitar o quão livre e per-
missivo se mostrou o jogo do CTM. E por isso me permitiu repensar experiências anterio-
res e futuras. Fui, enquanto espectadora, arrebatada por essa vivência, a segunda obser-
vação do grupo. 
 
Dia 18 de agosto, terça. Hoje são cinco: Narciso, Nádia, Lucas, Marcela e 
Adriana. Eles alongam e se aquecem. Começam a correr e se provocar. 
Se tocam, se empurram, se esbarram. É divertido ver. Giros em torno do 
próprio eixo. São 19:30h. Calmaria, todos param. Sons de cavalos, ani-
mais. Balanço de corpos, de braços. Pequenas dobras de joelhos. Em de-
talhes o jogo se instala. E flui. Eles andam vagarosamente em grade; se 
amontoam, se esfregam. 3 animais, 2 domadores. Dupla, dupla, uma. To-
dos um, sós. Gesto de ontem: apontar o dedo. Alguém contempla. Peque-
nos gestos se repetem, desconfigurados. Relação à distância, som e cor-
po. A trilha sonora de palmas e gemidos faz o corpo pipocar. Terminou? 
Alvos das bolinhas. Bolinhas no rêgo. Não resisto, me insiro como gandula. 
A música com bolas no meio. Todos bolados e a polícia chegando. Ou se-
ria ambulância? Contemplação. Bolas coçam. Quebra, “normalidade”, ain-
da com bolas. Cagão e gritaria no banheiro, afinal de contas o negocinho 
que solta cheirinho é da mesma cor que a tampa do vaso. Eduardo Du-
seck. Bola no furo. O dj contempla. As bolas são agora minhas, todas. Se 
lembram do Afonso. Derrubo todas as bolas. Reunião para ouvir a música 
do Afonso. Minimovimentos. Piada interna. Conversa de lamento irônico 
pela partida do Afonso. A índia e o traficante. Caderno e dedos do meio 
subindo. “Choro”. Troco olhares com Nádia. Quietude. Lamento pela índia? 
Celular frenético. Não paro de tossir. Tenho cia. Haja amor. Na ponta dos 
dedos no carinho na cabeça. Haja amor. Apertos e amassos nos bumbuns. 
Metida no Lucas. Leve pandeiro. Geni. Vídeo no computador. Escada, luz 
e ventilador. Sorriso-Narciso. Escuro e música francesa (?) ao fundo. Bolas 
no robô (de braços enormes). Luz do computador comanda. Luz na bunda, 
luz na teta. Muito interessante! Duplas de robôs, ainda no escuro. Robô-
Nádia dá braçadas. Corrida em volta da escada. Pequeno gemido. Xixi no 
balde. Quero mijar, no balde; me contenho. Canto suave. Papel higiênico. 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
28  Observação realizada em treinamento do Coletivo Teatro da Margem, coordenado pelo artista-
pesquisador e professor da UFU, Narciso Telles. No dia, estavam presentes: Narciso, Nádia Yoshi, Marcella 
Prado e Lucas Dilan. 
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Capa do filtro. Pandeiro. Saco plástico. Papel e saco. Cântico para o robô 
braçudo. Luz. Rosto na bunda. Macio na escada. Bunda no ombro. Vas-
soura na lousa. Foto. Encerrando: 20:40h 
 
A instalação desse jogo se dá de forma bem peculiar. Corpos companheiros de 
atividades antigas, esse entrosado coletivo parece sustentar um modo de operação cons-
truído pelo suor de muitas práticas. Apoiados no princípio do sim o grupo entra em acor-
dos facilmente, sem combinar, apenas amparados pela confiança mútua que eles têm 
entre si e que reverbera no ambiente e promove encontros.  
Esses encontros casuais que alimentam o jogo e colorem a cena acontecem 
quando os atuadores concordam, contrastam, repetem, contrapõem e se relacionam com 
outro corpo, seja ele o companheiro ator ou a brisa do ventilador, a luz que entra pela ja-
nela, a música que começou, o próprio espaço continuamente movente. 
Na efemeridade de tais encontros, residem instantes permeados por uma flui-
dez que abarca e depende de acordos. Imbuído de seus próprios fluxos internos, o atua-
dor se relaciona e forma nova camada de fluidez: a do corpo coletivo. Cada corpo uno 
que se forma da junção de seus indivíduos possuem potências, tendências e escolhas, e 
é o trânsito desses elementos o que caracteriza sua capacidade de criação orgânica. 
Por mais ilógica que possa se parecer a experiência por mim observada, seus 
sentidos emergem e se desvanecem a cada movimento; o VPs permite o engajamento do 
próprio atuador na ação, e não de um suposto personagem. A ação é vivida com atitude, 
precisão e confiança, pois há um acordo que rege o todo, que é dizer sim. 
Sim. Palavra pequena e grandiosa, que possibilita jogar e criar universos que 
se tornam visíveis e expressivos. Sim seria concordar; concordar e receber seria recepti-
vidade. E receptividade posta como estratégia de atuação cênica vislumbra relação har-
moniosa.  
A existência de harmonia não significa porém, que não há tensão. A coerência 
e vitalidade da cena independe de imitações ou repetições, como oferecidas no primeiro 
exemplo, na sequência de abraços. Mas pressupõe, mesmo em ações opostas ou con-
trastantes, afinidade entre corpos, abertura à relação - abertura esta que seria possível ao 
dizer sim.  
Ao acolher sugestões dos outros os atuadores promovem acordos potentes, 
reafirmando e desenvolvendo relações entre si, o espaço e o público, ampliando sua ca-
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pacidade criativa. Aceitar, acolher, hospedar, isso é receber. A pessoa que pratica esses 
verbos é alguém que usa de receptividade. 
Ao dizer sim, adentramos territórios desconhecidos e difíceis, mas que também 
podem ser surpreendentes. Vejamos o depoimento de Fernanda Passareli, participante 
do Treinamento Núcleo. Quarto dia: 
 
Essa aula me exigiu muito mais fisicamente do que as outras, e isso me 
deu uma liberdade de imaginário muito grande, porque eu não tava conse-
guindo focar muito no meu corpo porque se eu focava tava doendo, então 
eu tinha que focar em outra coisa. Então o meu imaginário pegou fogo, en-
quanto eu dei uma relaxada no corpo. 
 
A estratégia utilizada por Fernanda foi de focar em outra coisa que não fosse 
em seu momentâneo limite: nesse caso, a exigência corporal dos exercícios. Buscando 
condutas que aliviassem esse desafio de lidar com sua fisicalidade, a atuadora se depara 
com o próprio imaginário como refúgio de atuação. Diante de dificuldades, a atuadora diz 
sim a elas, enfrenta o desafio. Entre contrastes que a coincidência dos encontros propor-
cionam à experimentação, criam-se imagens que alimentam suas narrações internas e 
motivam suas ações. Fernanda diz sim ao jogo e ao que dele decorre: o fluxo de ima-
gens. 
A busca por elementos que atenuem certa dificuldade, como no caso da parti-
cipante acima que sentiu uma carga física intensa, se configuraria como tendência natural 
do homem, não somente do artista. No caminho de sua busca a atuadora optou por ele-
ger sua estratégia de conduta: deixar florescer esse imaginário. Este, por sua vez, seria 
atiçado pelas contrastantes coincidências de instantes poéticos que o método VPs ofere-
ce, na erupção das relações. 
Uma espécie de dramaturgia eruptiva paira no ambiente quando o participante 
enxerga o jogo e se disponibiliza a ele com olhos imaginários. As ideias surgem do pró-
prio espaço, podendo um mesmo movimento ou ação carregar em si múltiplos e infinitos 
sentidos. Segundo Tadashi Endo, o ator, “acreditando no que vê, faz os outros enxerga-
rem” (apud COLLA, 2010, p.114).  
Sim foi também o que expressaram os atuadores/alunos de minha experiência 
como PED em disciplina da dança. Esses artistas da dança também puderam conhecer, 
ao aceitar minhas, às vezes, pouco usuais proposições, inusitados exercícios, como can-
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tar enquanto se alonga e olhar nos olhos do colega por determinado tempo, o que à priori, 
seriam vivências mais recorrentes em campo teatral. O que procurava enquanto instiga-
dora desse jogo, era fazer com que os bailarinos pudessem facear e investigar limites di-
ferentes do que eles normalmente estão habituados. 
Acontece que às vezes o artista da cena, na ânsia de mostrar suas habilida-
des, acaba por impor suas ações, seus movimentos, não tendo calma e escuta suficiente 
para adentrar um território mais coletivo. Nesse sentido, adquirir receptividade é estar 
aberto, ouvir primeiro, ou não deixar que a imposição de uma ideia premeditada e irresis-
tível tome conta de sua (cri)ação. Como salienta Ferracini: 
Dizer ‘sim’ à troca-em-arte, à inclusão, à possibilidade de se relacionar 
com o outro, em resistência à doxa, à opinião, à frieza, à cristalização des-
sas mesmas relações, ou seja, resistir ao Homem individual e centrado em 
uma identidade fixa que expurga, por meio dessa identidade, o outro. 
(2006, p. 41) 
  
    No jogo de VPs,  essa almejada receptividade requer ações que sejam to-
madas a partir de estímulos que se dão numa dimensão de micropercepções. Essas mi-
cropercepções dizem respeito àquelas sensações que, antes de passar pela consciência 
e se tornarem percepção, já conduzem a uma ação imediata. Em outras palavras, senti-
mos, agimos e só depois nos conscientizamos, ou não, do que aconteceu. 
O acontecido nesse território expressivo se materializa num campo macro, na 
visibilidade da cena, imbuído nas relações dinâmicas dos afetos. Potencializar o jogo sig-
nifica salientar a receptividade como condição do VPs. 
 
Para ativar circuitos relacionais, o ator deve trabalhar tanto no sentido de 
aguçar sua criatividade como sua receptividade. Geralmente a criatividade 
é privilegiada em detrimento da receptividade, a força criativa em detrimen-
to do poder receptivo. Estamos mais habituados a agir do que a distensio-
nar, a ponto de sermos agidos; somos treinados para criar e executar mo-
vimento, não para ressoar impulso; geralmente sabemos ordenar e dar or-
dens ao corpo mais e melhor do que sabemos nos abrir e escutar. A busca 
por um corpo conectivo, atento e presente é justamente a busca por um 
corpo receptivo. A receptividade é essencial para que o ator possa incorpo-
rar factualmente e não apenas intelectualmente a presença do outro. (FA-
BIÃO, 2010, p.323) 
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Em alguns momentos dessa nossa investigação perdemos ou esquecemos tal 
capacidade de receber, alavancando uma atividade que por vezes rechaçaria o caráter de 
jogo, que pressupõe relação e prazer. Encontramos tais pistas em relato anônimo de par-
ticipante do décimo primeiro dia do Treinamento Núcleo: “As coisas estão ficando abstra-
tas demais, e as piras, individuais demais (resposta sinestésica é frequentemente esque-
cida).” 
O depoimento anônimo acima nos aponta o constante esquecimento desse 
VPs tão importante, a resposta sinestésica. Faz-se necessário enfatizar que o jogo de 
VPs se apoia em elementos relacionais, e que esse ponto de vista específico, a resposta 
sinestésica, pode ser uma fonte de acesso direto à construção dessa coletividade almeja-
da. 
Ao procurar praticar esse ponto de vista, o atuador se atém ao momento pre-
sente da vivência cênica, e assim experiencia nuances do aqui e agora do movimento que 
os corpos desenham no espaço. Esse movimento de outros corpos no espaço, ou a sim-
ples presença deles, faz com que decisões e atitudes sejam tomadas por parte do atua-
dor numa velocidade que não permite a este se conscientizar do porque de se ter optado 
pelas ações que escolheu. Tais ações esboçadas, todavia, não passam por uma tomada 
de consciência racional por parte do atuador, mas sim por uma consciência do corpo. 
Aliam-se à resposta sinestésica, os conceitos de receptivatividade e antecipa-
ção/reação, os quais nos remetem ao entendimento de uma percepção sensorial que não 
chega a ser reconhecida por nossa consciência, mas sim pela consciência do corpo, e 
com a qual, uma ação é concomitantemente gerada em ato, como se fosse uma resposta-
pergunta, ou uma devolução mais que imediata, que se configuraria quase na perda do 
conhecimento de qual foi a ação disparadora/estimuladora. 
A falta de escuta, vivenciada em determinados momentos desse Treinamento 
Núcleo, pode ter ocorrido devido à vivência deficiente desse ponto de vista específico, a 
resposta sinestésica. E na ausência de sua prática e compreensão, se faz mais difícil vi-
venciar essa almejada receptivatividade e antecipação/reação, caminhos promissores na 
conquista de uma escuta extraordinária. 
Buscando intensificar a receptividade requerida para o jogo de VPs, apoiemo-
nos então nesse conceito de receptivatividade, proferido por Renato Ferracini, que casa 
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com os conceitos de antecipação e reação, e também com resposta sinestésica, empe-
nhados por Bogart. 
          Receptividade + atividade = Receptivatividade (FERRACINI, 2013, p. 30). Atra-
vés desse conceito vislumbra-se não somente uma relação de causa e efeito, como estí-
mulo e resposta, mas almeja-se um estado tal de sintonia de afetos relacionais que pode-
ria o artista antever e antecipar o movimento ou a ação do outro, amparando o fluxo que 
sustenta a cena. 
A receptivatividade - e  quando digo isso posso ler também antecipação e rea-
ção -, exige não somente dizer sim e abrir-se ao jogo, ao outro e à cena, constituindo 
dessa forma uma postura receptiva, mas ela requer ainda uma certa coragem e confiança 
do ator em si, no parceiro de cena e no espaço, para lançar-se no limbo do desconhecido, 
destrinchando antecipadamente o material que receberá e doando de volta, simultanea-
mente, sem medo de nada encontrar.  
O ator receptivativo se projeta vorazmente à experimentação desse campo de 
forças sempre se arriscando e nem sempre saindo com satisfatórias descobertas. Mas o 
que interessa é que, em meio a esse terreno de acolhimento, incertezas e tentativas, pos-
sa de vez em quando brotar momentos de sintonia, instantes estes que tecem o coletivo, 
segundos ligeiros de pura poesia, onde esse corpo coletivo e uno se investiga e se dese-
nha no encontro. 
Estando em estado de receptivatividade o atuador pode adentrar o território de 
criação sem premeditações. Não há a pressão de ter articulado algo anterior ao momento 
do criar. O território da criação instala-se ao mesmo tempo em que se articula.  
A esse respeito vejamos depoimento de Larissa Cypriano, atuadora do Trei-
namento Núcleo, em seu terceiro dia:  
 
Acredito que o mais importante, antes de qualquer coisa, seria construir re-
lações. O virtuosismo sem uma escuta em relações entre os atores-
dançarinos-performers não constrói algo significativo, e isso, embora pare-
ça algo bem simples, é difícil de construir a princípio, requer treino, sobre-
tudo de uma habilidade em falta no mercado: a escuta verdadeiramente fa-
lando, essa tal escuta que constrói relações, instantes. (2015) 
 
Por mais que o método VPs tenha como um de seus principais intuitos a cons-
trução de relações, nesse início de Treinamento Núcleo estávamos ainda cavando essa 
coletividade. O comentário acima da participante traz a necessidade de exercermos com 
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mais vivacidade um dos princípios norteadores do VPs, a escuta extraordinária, ou extra-
ordinary listening. Segundo Bogart, para trabalhar em teatro, um campo que demanda 
colaboração  intensa, a habilidade de escutar é um ingrediente definidor. E “sim, é muito 
difícil escutar – realmente escutar. Através do treinamento de Viewpoints, nós aprende-
mos a escutar com o corpo todo, com o ser inteiro” (BOGART, 2005, p.32, tradução mi-
nha). 
Essa escuta pressupõe um ato de espera e de contenção. A espera atenta ao 
próximo acontecimento do jogo emana uma sutil tensão que cativa a cumplicidade das 
relações. E para escutar com mais exatidão, às vezes se faz preciso uma contenção de 
seus próprios impulsos criativos, que talvez, dependendo da vontade e pulsão do atuador, 
podem obstruir sua percepção dos outros e do espaço. Espera e contenção que aconte-
cem ao mesmo tempo, juntas, impulsionando-se mutuamente.  
A expressão define o território e não o contrário. A criação artística delineia 
seus caminhos, princípios e procedimentos em próprio ato de se fazer. Portanto, atuar 
coletivamente inicia-se com um precioso sim.  
Procura-se um sim que independe de mostrar algo. Um sim que requer unida-
de de organismo. Sim ao estado de experiência, às relações, aos afetos, ao fluxo, às mi-
cropercepções.  
Sim que abraça e, sem combinar, já está em jogo. O sim que, em resposta si-
nestésica quase não fala, mas responde continuamente. Sim que forma o grupo, que con-
torna as características de um coletivo para que este possa expressar algo de único.  
 
No entanto, se dois espíritos estão centrados no mesmo fenômeno (tato, 
música, palavras), acontece alguma coisa que se assemelha muito a uma 
experiência recíproca (mutuality of experience). É como ter acesso a um 
outro espírito. Não ler o pensamento de outrem, como imaginamos, porque 
não sabemos o que esse espírito sente: [sabemos] apenas que é um 
sentir, centrado no tato comum, que tem lugar. Em outras palavras, se 
admitirmos que a nossa experiência sensorial deriva do nosso ponto de 
vista, na reciprocidade (mutuality) temos uma experiência de outra ordem 
(E-ao-quadrado mais E-ao-quadrado). Neste tipo de reciprocidade, a 
velocidade de transmissão e de retransmissão é suficientemente rápida 
para se inscrever na nossa intenção e estimular nossos reflexos. O que 
afeta o curso da dança sem uma decisão consciente da nossa parte. 
(PAXTON, 1996, p.50 apud GIL, 2005, p.113) 
 
Pode-se afirmar que inconscientemente nosso corpo transmite e retransmite as 
relações numa velocidade possível de motivar nossa intenção e reflexos. A 
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receptivatividade, por seu turno, abarcaria a receptividade que atuaria numa dimensão 
consciente intencional, mas também seria disparadora de uma conduta que vai além do 
que conseguimos captar, uma postura rizomática de enlace, mistura, recebimento, 
doação, compartilhamento, onde seria possível adentrar um território de intensificação de 
forças, propício à criação. Gil, ao falar de Paxton, elucida: 
 
Steve Paxton procura descrever o mecanismo mais simples de 
intensificação de energia quando, como diria Espinosa, dois corpos de 
encontram e se afetam um ao outro (aqui, por contato; e só o aumento, e 
não a diminuição, da energia interessam Paxton). O que se passa quando 
dois corpos entram em contato? Ganham os dois em intensidade. Por 
quê? Porque, graças a uma comunicação inconsciente de experiências, 
cada corpo acolhe a experiência do outro. (GIL, 2005, p.112) 
 
O atuador então, adentrando o jogo, começa a constituir relações e mecanis-
mos de conduta táteis, emaranhados de ritmos e espacialidades que o levam a tecer um 
caminho onde se convergem aspectos que impulsionam o seu atuar. Esses elementos de 
atuação, tanto individuais e internos, quanto coletivos e externos, acabam criando um flu-
xo criativo, onde transitam energias, impulsos, desejos, imagens, memórias, encontros, 
instantes. 
 
 
4.5 – Condição de Fluxo 
 
  
Como ter fluxo no caos?  
Como iluminar a ação do outro?  
O corpo inteiro recebe,  
o corpo inteiro lança. 
 
Depoimento de Larissa Cypriano 
quinto dia do Treinamento Núcleo 
 
Um dos elementos condicionantes do território artístico seria o fluxo. Fluxo do 
corpo individual e do coletivo; fluxo que se retroalimenta, que projeta corpos e vetores ao 
infinito. Fluxo que faz transitar energias e setas, que rastreia linhas fugidias, que cava 
acontecimentos desconhecidos ao movimentar e continuamente transportar e (re)distribuir 
as energias do ator. 
Para Richard Schechner (2012, p.105), o fluxo seria a fusão de si com a ação 
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realizada ou “a sensação de perder-se na ação, de modo que toda consciência, de 
qualquer coisa, à exceção de executar a ação, desaparece.” Esse borrar-se, esse 
embrenhar-se e acometer-se de fluxo parece-nos agir como uma condição de jogo no 
VPs, pois é através de um emparelhamento e reemparelhamento constante de energias 
que o brincante se refaz em próprio fluxo; se relaciona em afetos fluídicos, que por sua 
vez reimpulsionam eternamente o fluxo de seiva criativa que nos habita. O corpo 
mergulha em território de criação ao intensificar conscientemente suas ações; sai do 
corpo da vida comum, que também cativa seus fluxos próprios, e se adentra em universo 
de fluidez afetiva, perceptiva, sensorial, imagética, relacional, espacial, temporal, alegre.  
A fluidez inaugura o caminho das forças desconhecidas; sugere reescrituras, 
reconfigurações, reterritorializações, pois a cada ciclo do fluxo criativo, percurso novo se 
tece. O caminho do fluxo refresca cada uma de suas espirais, redimensionando seus ve-
tores, refazendo suas forças e conferindo novidades ao eterno refazer do plano de cria-
ção. O fluxo alimenta e amplia as sensações do corpo, pois carrega continuidade que or-
ganifica o jogo de VPs. 
A existência do fluxo dependeria intimamente do estado em que esse corpo se 
encontra ou como se reconfigura. Mas o ponto de partida não se sabe: quem nasceu pri-
meiro, o ovo ou a galinha? O fluxo ou o estado do corpo? O fluxo e o estado do corpo se-
riam um coisa só se construindo mutuamente? 
Cruzam-se diferenças, singularidades, subjetividades, desejos, vontades, per-
cepções, receptividades, e o que se traça é um meio móvel e escorregadio, onde agenci-
am-se elementos que, impulsionando-se, fazem desabrochar um corpo fluido. E ele expe-
rimenta dimensões do real, espaço e tempo potencializados, porque o nexo do corpo cê-
nico o permite; o corpo é fluido porque é passageiro e instantâneo, porque é chicotada, 
chute, rajada, porque morre e nasce indolentemente; por isso “o corpo fluido e fluidificante 
é a matriz espaço-temporal da cena.” (FABIÃO, 2010, p.321) 
O Método VPs, por abordar diretamente espaço e tempo, elementos que pos-
suem caráter de instantaneidade e transitoriedade, pode ser instrumento instigador de 
fluxo. O jogo possibilita a abertura de vias de energia desimpedidas, ou seja, coextensão 
de espaços interior e exterior agindo num só tempo. Ao decidir se movimentar pela ação 
do outro, ao mesmo tempo me deixo ser afetada e ao mesmo tempo afeto o outro; e as-
sim esse fluxo coletivo-afetivo se faz como uma colcha de retalhos, onde todos as partes 
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do jogo são importantes e o formam em sua completude. 
Gil salienta que, ao trabalhar aspectos relacionados ao tempo, por exemplo 
como o ritmo, validamos a fragmentação do espaço, possibilitando ações diversificadas 
sem obstrução, dançando com e no tempo, apreciando velocidades, curtindo a duração 
das pausas dinâmicas, tudo isso amparado pela eterna distribuição de energia oferecida 
pelo fluxo (GIL, 2004, p.71). E, inspirado em Merce Cunningham, Gil apresenta o 
“experimentar” como sendo um estágio determinado de articulações psicofísicas, onde a 
“energia” passaria espontaneamente. Esse trânsito desimpedido dependeria da fluidez 
dos movimentos, e não de formas específicas (códigos fechados, como no ballet).  
Em VPs encontram-se opções infindas de ações, mas o que importa não é o 
que fazer, mas como agir. Esse como pressupõe motivação externa que  dispara e apoia 
o movimento do indivíduo. O atuador enquanto capta o jogo, ao mesmo tempo cria e tece 
com e no próprio ato de fazer. 
Ao vivenciar certa partitura de ações e investigando que tipo de energia transita 
nesta ação, o atuante se deflagra perante os possíveis movimentos que não foram 
escolhidos no calor de sua criação. Suas escolhas cênicas tenderão a seguir pistas de 
territórios recém-criados. O ator parte de seu desejo de escolher a partitura tal em 
detrimento de outro movimento qualquer que não foi escolhido, mas exerce consciente e 
livremente seu poder de mudar a história da tessitura expressiva.  
 
As formas compõem-se pouco a pouco, e pesam sem dúvida na escolha 
das sequências; mas não são determinantes, pelo contrário, dependem do 
destino que o bailarino quer dar à energia, criando núcleos intensivos ou 
atenuando o seu impulso, acelerando a velocidade, modulando a força do 
movimento. (GIL, 2005, p.68) 
 
O desejo do ator na realização de determinado movimento porém, como bem 
nos sugere Gil acima, estará submetido à sua capacidade de executá-los, ou seja, de-
penderá de habilidades que lhe são ou não próprias, como por exemplo, dominar certa 
desaceleração ou esculpir determinada qualidade de movimento ou textura, intensificar 
aquela ação, etc.  
Outro aspecto que o fluxo proporciona é dotar o ator de presença: presente do 
presente. Segundo Fabião (2010, p.322), o fluxo permite que o ator mergulhe em uma 
dimensão de tempo profunda, na qual suas atenções, percepções, sensações, estariam 
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gozando de sua plena potência, capacitando o atuador a vivenciar a cena sem ansieda-
des em relação ao futuro ou dispersões e preocupações com o que já passou, o que po-
deria fazê-lo se ausentar de exercer sua presença máxima.  
Ainda considerando as reflexões da autora, através do fluxo, vislumbra-se a 
diminuição de tempo entre sentir e pensar, pensar e agir, agir e reagir. Logo, a sinestesia, 
a receptivatividade, a escuta, características tão almejadas no jogo de VPs, são assegu-
radas e dependentes desse fluxo afetivo-perceptivo, porque “quando em fluxo, o ator não 
expressa um estado, ele vibra em estado” (FABIÃO, 2010, p.322). 
 
Neste sentido, a famigerada “presença do ator”, longe de ser uma forma de 
aparição impactante e condensada, corresponde à capacidade do atuante 
de criar sistemas relacionais fluidos, corresponde a sua habilidade de gerar 
e habitar os entrelugares da presença. (FABIÃO, 2010, p.323) 
 
Mas o que, afinal, transporta esse fluxo? Ou, como se constrói esse estado flu-
ídico? Podemos especular que o que compõe esse fluir seja talvez uma complexa trama 
onde cruzam-se, entre outras, qualidades fenomenológicas, planos diversos, vetores infi-
nitos, zonas entremeadas e gráficos de força em contínuo fazer-se, imersos nas eternas 
combinações possíveis de um corpo criador.  
Cabe outra interessante reflexão de Fabião (2010, p.323): segundo ela, atua no 
corpo cênico uma poderosa rede ‘memória-imaginação-atualidade’, onde ininterruptamen-
te experimentamos “referências mnemônicas, imaginárias e perceptivas”. Para entender-
mos os caminhos por onde o fluxo passa, fingimos ser possível separar cada uma dessas 
forças. Porém, cabe salientar que são processos dependentes uns dos outros - são inte-
grados e formam a experiência do presente. 
(...) o ator é criatura capaz de realizar insólitas operações psicofísicas co-
mo, por exemplo, transformar memória em atualidade, imaginação em atu-
alidade, memória em imaginação, imaginação em memória, atualidade em 
imaginação, atualidade em memória. É sua alta vibratilidade e sua fluidez 
que permitem essas operações psicofísicas. É sua inteligência psicofísica 
que abre dimensões para além da dicotomia ficção x realidade. (FABIÃO, 
2010, p. 323) 
 
E assim, no caminho da fluidez de suas energias, o atuador  busca se embrenhar 
e ser permeado por linhas fugidias e espirais, forças e planos dimensionais, sensações e 
percepções, inconsciência e consciência, reciprocidades, singularidades, desejos, instan-
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taneidade e velocidades; todos os elementos que constituem o ser ator, se refazendo 
continuamente, se retroalimentando e se impulsionando mutuamente, revelando a tão 
almejada presença. 
Nesse sentido, cabe ressaltar um despretensioso comentário de Luan, partici-
pante do quinto dia do Treinamento Núcleo. Luan diz que tem dificuldade de se relacionar 
em cena, mas que se sente à vontade para se relacionar através do VPs. Por quê? Como 
se daria essa facilidade relacional a partir desse jogo? 
A cena VPs é construída a partir de dinâmicas que envolvem elementos rítmi-
cos, manutenção de estados e aspectos espaciais; no entanto, tais ações se realizam ao 
partir de relações, seja com as partes do corpo entre si, seja de um corpo e outro corpo, 
sendo este corpo outro atuador ou um objeto, até mesmo um clarão de luz que brotou 
pela fresta da janela. As relações estão ligadas à presença de estado de prontidão no 
ator, à sua atenção contínua a tudo o que o espaço possa lhe oferecer.  Quanto mais se 
vivenciam tais relações, mais se alargaria esse mesmo estado de prontidão, o que traria 
certa calma e promoveria a contenção de possíveis impulsos de ação imaturos. Impulsos 
estes que o corpo, em seus instintos desejantes e impositivos, possa natural e prematu-
ramente proferir.  
O território do improviso por vezes amedronta os atuadores, que podem enten-
der ser este campo um lugar de exposição e risco, visto que um suposto sucesso depen-
deria intrinsecamente de habilidades e capacidades singulares de quem o pratica. Ao 
adentrar o jogo/treino expressivo do VPs, o performer se imbuiria do prazer de comparti-
lhar a fascinante sensação de coletivo que o método oferece, se aliviando com a leveza 
de não ter que trazer algo interessante ao improviso. O atuador joga livre, leve e solto, 
amparado pelo movimento natural do corpo uno que os vários corpos formam. 
O atuador tem à sua disposição meios e modos específicos de agir, tais como: 
variações rítmicas, formas corporais, duração de movimentos, distâncias entre corpos, 
imitações que traçam dramaturgias, percursos nos espaço, entre outras infindas maneiras 
de atuar em VPs. Portanto, o performer terá uma lista infinita de atividades a fazer, deri-
vadas das variações possíveis no experimento dos 9 VPs, mas estas geralmente serão 
provocadas por algo que lhes é externo. Os acontecimentos da cena também promovem 
imagens e imaginação nos atuadores, e estes também podem decidir considerá-las como 
elemento motivador de ação, mas encoraja-se que estas imagens que serão tomadas 
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como referência de impulso sejam claras e evidentes no jogo, de forma que quem esteja 
assistindo também seja cativado pelo vislumbre imagético. 
Talvez Luan, o participante do comentário acima, se sinta à vontade ao praticar 
o VPs porque supostamente os procedimentos vivenciados por ele o estariam instigando 
a adentrar certo território de prontidão onde ele possa atuar sem premeditações, com 
confiança de que algo possa surgir desse terreno ainda desconhecido. E talvez Luan es-
teja se tornando mais disponível ao jogo, ao outro, a si. 
Certa facilidade em se relacionar poderia também advir do próprio corpo co-
municativo. A não necessidade de racionalizar a relação abre vias de escoamento para 
um entendimento que percorre vias sensíveis e sensórias, o que promoveria certo rela-
xamento ao atuador, que entra no espaço cênico confiando que há algo lá. O fluxo do jo-
go o arrematará. 
Em observação e participação no Grupo de Pesquisa “Núcleo 2: Composição”, 
de coordenação do professor Narciso Telles, presenciei e observei uma refinada cena, 
criada na hora, no improviso do jogo. O exercício era uma raia29 do “acho que vai chover”. 
Parados e em pequenos movimentos, três pessoas atuavam sofisticadamente, num im-
pressionante vazio de ações, completamente preenchido de presença e relação. Depois 
entra um quarto integrante e esculpe em seu corpo uma estátua. Através dessa explora-
ção do ilógico, a ocorrência de contrastes na cena solidificam a dramaturgia, dando ênfa-
se aos pontos contrapostos. 
Em conversa com esse grupo de pesquisa, procuro por caminhos que poderi-
am obstruir o fluxo do jogo, a latência da cena, a pulsão de desejo do atuador. Dentre as 
respostas, tais dificuldades se revelam em: ter que se readaptar ao espaço, quando há 
alteração deste; precisar de um trabalho anterior, como nossa ativação (apenas alguns); 
escutar o outro, se imbuindo nas relações; estar em estado de jogo, longe de um psicolo-
gismo que possa remeter a ideia de teatro, confiar no outro; fugir da sua facilidade, de 
seus padrões ao agir; e ansiedade - como ter calma para receber? 
Acerca do fluxo de cada corpo e de cada coletivo, pude perceber que os artis-
tas da dança tem uma tendência específica: nessa vivência a escuta está talvez mais vin-	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
29 Comumente chamada de raia no Brasil, ou lane work, esse exercício se caracteriza por: cinco a sete par-
ticipantes ficam em pé em uma linha horizontal do espaço, da esquerda pra direita. Eles estão equidistantes 
e tem entre eles um pequeno espaço. O espaço em frente cada pessoa forma uma linha, que lembra uma 
raia de piscina. Atentos e escutando uns aos outros, eles enfrentam suas limitações quando começam a se 
mover somente percorrendo a topografia dessa linha. (BOGART, 2005, p.68) 
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culada ao movimento do que a paragens. Há uma propensão notável dos participantes a 
propor ações consideradas ativas. Ou seja, pode ser que os dançarinos estejam mais 
acostumados a lidarem diariamente com uma escuta móvel, dinâmica, rítmica. Por isso 
talvez tenha ocorrido essa afinidade e gozo dos dançarinos com tais procedimentos rela-
cionais a que o VPs remete. 
Cada qual em seu fluxo interno, construindo em conjunto o fluxo do jogo. No 
caminho processual e movente do jogo, pistas e materiais de criação vão se mostrando e 
sendo conferidos como elementos a serem usados em futura e possível composição. O 
fluxo do VPs começa em jogo de improviso e desemboca em criação. 
Estratégias são adotadas para ativar fluxos individuais e coletivos. Na oficina 
“O Corpo como Fronteira”, na qual figurei como participante, Ferracini nos tira de nossa 
zona de conforto, nos pressionando a buscar a resolução de problemas que ele nos cria. 
Como correr por fora e manter-se calmo e lento por dentro? Como ser velho por dentro e 
criança por fora? Como ser macio e duro ao mesmo tempo?  
Essas dualidades provocavam em nós a produção de formas e movimentos 
carregados de uma qualidade intensa. Talvez a atenção dada à resolução do problema 
seja o cerne da questão. Esse paradoxo se resolveria com o foco de minha intenção no 
entrelaçamento dessas duas características propostas, ou seja, se me desviasse e pen-
sasse em somente uma dessas partes, provavelmente perderia o elo dessa fusão. 
Sentir esses paradoxos vivos e latentes em meu corpo me possibilitava produ-
zir movimentos espontâneos, preenchidos, suados. Percebi que vivenciar o dual pode 
trazer potente densidade e corporeidade ao atuador; ali me fortalecia, me reconhecia em 
minha agonias, e me empoderava de confiança em meu corpo no ato de atuar. 
Entre outras estratégias, como a sugestão de paradoxos acima relatada, o VPs 
oferece uma grande diversidade de modos de ação e de espera sem ansiedade por parte 
do atuador. Essas maneiras de estar ecoam de forma a fazer com que o ator se transfor-
me em alguém confiante, pois ele sabe que não cairá no desesperador vazio que o im-
proviso pode denotar; esse conhecedor de VPs se encoraja porque sabe que terá sempre 
amparo espaço-temporal para nortear sua atuação. 
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Acima desenho de Mellanie; abaixo desenho anônimo. 
Ambos do Treinamento Núcleo. 
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V – NOITES BRANCAS 
 
 
Meu Deus! 
Um momento inteiro de júbilo!  
Não será isso o bastante para uma vida inteira?... 
 
Fiódor Dostoiévski, Noites Brancas 
 
O foco aqui estará em abordar um “resultado” específico de procedimentos de 
criação. Deixaremos de falar diretamente sobre os treinamentos e refletiremos sobre os 
meios de construção adotados na feitura da cena “Noites Brancas”, inspirada em obra 
homônima de Fiódor Dostoiévski, ficcionando que podemos separar o processo 
preparatório da criação. 
“Noites Brancas”, obra publicada em 1848, é uma novela que se aproxima da 
escola romântica. O tipo central é um Sonhador que se relaciona solitariamente com a 
monumental cidade de São Petersburgo e, numa noite branca, típica do verão local, 
conhece uma jovem e inicia com ela uma intensa e misteriosa história. 
Procurando abordar temas um tanto universais, como a solidão e a fantasia, 
cogitei trabalhar esse texto. Fruto de uma cena individual realizada por mim há alguns 
anos atrás, a obra recria um ambiente de devaneio e delicado lirismo. Mas como 
transpassar a obra literária para a cena? Como fazer com que oito atuadores contem a 
história de dois jovens? 
 
 
5.1 – Criação e composição 
 
 
E é claro, eu acho que tem um dado que é,  
o Viewpoints é uma prática pro ator, mas quando isso  
vai virando cena, são sempre composições. Né? É nesse lugar  
hoje que por exemplo, o meu interesse tá sempre muito 
 mais intenso, na pesquisa das composições.  
Como pensar os ingredientes, que material acionar. 
 Tem um princípio que tem a ver 
com a minha prática de muitos anos de teatro de  
rua que é sempre o espaço e as sonoridades 
 hoje são elementos mobilizadores, digamos que são o primeiro  
impulso pra pensar uma composição dentro do Coletivo. 
 
Narciso Telles, entrevista 
 
Nesse item discorrerei sobre a construção/criação da cena “Noites Brancas” a 
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partir do treino e das consignas de composição; analisarei seus disparadores de experi-
mentação, a lógica da construção, a dramaturgia tecida, o papel do condutor (que aqui 
atua como seletor, diretor e encenador). 
 
Os caminhos para a composição de uma obra cênica a partir de estruturas 
técnicas codificadas e sistematizadas da arte de ator são muito 
específicos. O fato de se ter um conjunto considerável de ações 
delineadas e memorizadas permite a mistura, o corte, enfim, um trabalho 
de verdadeira composição, como se tivéssemos em mãos pedaços 
inteiros, fragmentos, e com este material começássemos a compor o 
mosaico que formará a obra. (BURNIER, 2009, p. 171) 
 
A cena começou de fato a ser trabalhada mais diretamente a partir do décimo 
sexto dos 20 encontros do Treinamento Núcleo, apesar de anteriormente já havermos 
entrado em contato com o tema da criação a partir da exploração dos VPs forma e gesto. 
Como então organizar a criação da cena em apenas cinco ensaios? 
Apesar de no sumário da obra literária russa constar apenas cinco partes, o 
autor a divide em seis. Seguindo essa pista, optei por trabalhar a macro cena “Noites 
Brancas” pautada também em uma divisão de seis partes. Cada uma dessas partes 
chamei de cena, portanto: cena 1 (primeira noite), cena 2 (segunda noite), cena 3 (a 
história de Nastiénka), cena 4 (terceira noite), cena 5 (quarta noite) e cena 6 (manhã). 
Para cada uma das cenas, de 1 a 6, destrinchei o texto de forma a buscar seu 
sentido principal. E na construção de cada uma delas também procurei uma estratégia 
diferente de montagem. Ambos os personagens principais, o Sonhador e Nastiénka, 
carregam sentimentos universais, como já dito: solidão, expectativas, a busca do sentido 
da vida em meio a certa sociabilidade compulsória à qual estamos todos sujeitos 
enquanto seres que habitam centros urbanos, etc. Minha ideia era fazer com que o 
coletivo de homens vivesse os dissabores do Sonhador, e o coletivo de mulheres 
formasse o espectro de Nastiénka - todos juntos constituiriam a pomposa cidade russa. 
Apresento breve resumo da obra: o Sonhador apaixona-se por Nastiénka em 
uma das noites brancas de São Petersburgo, esse encontro casual muda completamente 
a vida do até então solitário protagonista. Ele conhece a ingênua e também sonhadora 
moça, que aos prantos espera um outro homem a quem um ano antes a tivera prometido 
seu amor. Ao longo das quatro noites seguintes, o protagonista se enamora pela moça e 
conhece sua inusitada história - Nastiénka vive atada com um alfinete à saia da avó cega 
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e ao lado da criada surda; quando um novo inquilino chega à sua casa, ela vê a 
possibilidade de escapar de sua solidão; o misterioso homem um dia deixa a casa, 
prometendo que voltaria depois de um ano, quando teria condições de se casar com ela. 
Quando o protagonista, o Sonhador, encontra a moça na ponte sobre o rio Nieva, 
estamos exatamente no dia marcado para o reencontro. Em meio a ilusões e sonhos de 
amor, por fim, nosso solitário é abandonado por Nastiénka e termina feliz por talvez ter 
vivido um momento que seria suficiente para nutrir toda sua vida. 
Como optamos por não trabalhar voz na cena, pois não focamos em trabalho 
vocal no treinamento, temi que a criação se tornasse demasiado dançada ou talvez 
caísse em alguma espécie de pantomima. Por essa razão elegi um narrador que 
costuraria a cena e traria um pouco de significação, já que as partituras e articulações 
cênicas já estavam imbuídas de sentido. O Victor seria então o narrador, mas ofereci a 
ele, como um segredo, a possibilidade de ser a própria noite branca, que assiste 
cinicamente a esperança dos jovens se perderem em meio aos infortúnios de desejos 
esvaídos. Esse participante se mostrou muito assíduo nos treinos e bastante à vontade 
com os procedimentos de VPs, por isso  tal escolha. 
Na cena 1, “Primeira Noite”, fiz algumas anotações soltas em busca do sentido 
que envolve a cena, e os mostrei aos participantes:  
 
Noite maravilhosa para o Sonhador; tristeza singular; todos se afastam do 
solitário. Oito anos sem relações, mas por quê?; três dias vagando; não 
conhecia ninguém nos cantos da cidade. Quase amigo do velhinho do 
canal Fontaka, quase se cumprimentam; casas o conhecem, ele as 
protege; a casa rosa foi pintada de amarelo, coitada! O que o falta? Como 
se relaciona com a cidade? Não se aliviava; as teias de aranha 
permanecem em seu teto; todos fogem para o campo. As flores também 
serão levadas para o campo; sabe determinar onde cada um mora; os 
carros de mudança são carregados. Ele não tinha porque ir para o campo; 
eles se esqueceram do nosso protagonista; se perdeu e se achou nos 
limites de São Petersburgo. Estavam todos contentes; a natureza dessa 
cidade é comovedora. 
 
A intenção é que essa primeira cena fosse bem clara, pois seria a instalação 
dos elementos que a teceriam como um todo, por isso, como consignas que norteariam o 
jogo: o narrador contaria das andanças do Sonhador, enquanto um dos três participantes 
homens, sem combinar, sairia desenhando uma topografia pelo espaço, enquanto os 
outros, constituindo formas duras e quadradas com a arquitetura da sala (paredes, chão, 
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cadeiras), remetiam, muito lentamente, ao ritmo da própria cidade. Jogo relacional e 
experimental.  
Ainda como consignas dessa primeira cena, os atuadores escolheram um lugar 
no espaço e exploraram esses movimentos de ângulos retos e muito lentos, e executaram 
3 ações; imediatamente quando uma ação acabava, a outra começava. A primeira ação 
foi o sonhador vendo e apreciando a cidade, sua única amiga: trabalho com o VPs de 
forma, arquitetura e ritmo. A segunda ação foi Nastienka olhando para o rio, pensando em 
se jogar e chorando, e o protagonista a notando: utilização direta dos VPs de relação 
espacial e duração. E por fim, a terceira ação foi o bêbado perseguindo a moça e o 
solitário sonhador romanticamente a salvando: foco em ritmo e topografia. 
Como objeto símbolo do Sonhador decidimos usar um chapéu; já Nastiénka 
teve na saia longa seu objeto de referência (junto com o alfinete que a prendia a avó). 
Enquanto estão com os rostos tampados, seja pelo chapéu ou pela saia, os artistas 
simbolizam o movimento fantasmagórico de São Petersburgo. 
Da mesma forma que um Sonhador espontaneamente surgiu no decorrer do 
jogo/construção da cena, uma Nastiénka emergiria naturalmente e traçaria sua topografia, 
procurando trazer à atmosfera da cena/jogo certa tristeza da moça, apresentada sob a 
forma de gestos mínimos e precisos. 
Em exercícios anteriores, ainda não visando a montagem da cena, procurava 
trazer para o treino temas similares aos contidos na obra literária, como os já 
mencionados: solidão, expectativas e sonhos. Algumas dessas formas e gestos 
desferidos pelos atuadores, na intenção de vivenciar minha sugestão, foram por mim 
anotados e retomados na criação da cena, como é o caso da matriz-cidade de Larissa, da 
partitura sonho nas mãos de Éder, da matriz-cabelo da Fernanda, entre outras30. Esses 
gestos emergiram em toda a macro cena, se distribuindo durante as seis cenas criadas. 
Como salienta Gil: 
 
Pode ser que seja por meio dos gestos-signos que o espectador apreenda 
o sentido do movimento dançado. Neste caso, a forma dos gestos-signos 
introduz a forma das forças, como numa narrativa bem codificada: vemos 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
30 Nomeei essas matrizes para facilitar a identificação de cada uma. A matriz-cidade de Larissa refere-se a 
uma forma em que a atriz escora as costas na parede de cabeça pra baixo, mas ainda mantêm os pés no 
chão e mexe muito lentamente. A partitura sonho nas mãos de Éder mostra o atuador olhando para uma 
das mãos e contando os dedos em silêncio. A matriz-cabelo de Fernanda diz respeito a passar ambas as 
mãos pelos cabelos (que estão de lado nos ombros) freneticamente. 
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então desenrolarem-se séries de gestos que significam situações ou 
estados de coisas precisos; por intermédio deles, neles, apreendemos 
todavia as nuvens de sentido que restituem a sua tonalidade semântica, a 
forma das forças emitidas, essa inflexão da atmosfera que, graças ao tipo 
de intensidade das forças, diz imediatamente o sentido (não apreendo 
apenas que certa personagem está zangada, mas também o modo como 
ela se zanga: e é essa maneira de se zangar que dá o sentido dos seus 
sentimentos. Assim captamos o caráter de alguém através da atmosfera 
que o rodeia: o conjunto das pequenas percepções que se agrupam pela 
conjunção das forças atmosféricas traça a curva do caráter). Em tal caso – 
menos raro do que se crê -, alguma coisa como uma sugestão liga a forma 
do gesto-signo à forma do sentido. (GIL, 2005, p.104) 
 
Na intenção de expressar o sentido da obra através de gestos, acabamos por 
remeter-lhes certo signo. A formação desses gestos-signos promove uma articulação que 
auxilia e dá força à dramaturgia da cena que, por sua vez, se constituiu através da 
combinação de abstração dos sentidos (expressado pelos gestos-signos) e significação 
declarada pela figura do narrador. 
Nesse sentido, o VPs de repetição se torna um aliado na solidificação desses 
codificadores gestos-signos. Ao repetir uma ação, uma forma ou um gesto, dramatúrgica 
e narrativamente se enfatiza o objeto de imitação. O alvo mimetizado se transforma então 
em um código, que é percebido pelo espectador. Ressalto também a importância dos VPs 
forma e gesto. Como nota-se ao presenciar o/a treino/cena, o que se sobressai são os 
contornos de formas e também de gestos, tanto cotidianos quanto expressivos. Vale dizer 
que tais pontos de vista criam códigos que comunicam, criam sentido e remetem a 
imagens e memórias. 
Na cena “Segunda Noite”, como consignas de composição solicitei aos 
atuadores: trabalho em duplas, uso de um banco ou cadeira, escolha de um lugar no 
espaço, uso de partituras anteriormente criadas e inspiradas em trechos do texto literário 
que esteja evidente a ordem a serem tomadas as ações por parte dos jogadores, 
Narrador com liberdade de soltar frases a qualquer tempo do improviso, a música 
colocada por mim sem tempo fixo de entrar ou sair.  
Como efeito dessas consignas, eles: se organizaram em duplas de Nastiénkas 
e Sonhadores; se posicionaram em um corredor diagonal; um da dupla começava 
sentado e o outro de pé; brincaram com as velocidades, adotando o efeito canon (um em 
seguida e imediatamente após o outro); Narrador explorou nuances; e a música apenas 
emoldurava algum momento ou algum silêncio, pois a movimentação do coletivo tinha seu 
	  	  
	  
112	  
	  
próprio ritmo. 
Na construção da terceira cena, “História de Nastiénka”, alerto para uma 
relação mais coordenada entre as mulheres, que se deu quando eu apenas disse “relação 
espacial”: surpreendentemente elas se conectaram de forma mais harmoniosa. Notei 
ainda que, quando imbuídas de movimentos que dependem de ações dos outros, como 
na construção de tal cena, há certa tendência de perda da precisão de gestos e formas. 
Outro fator que me chamou atenção nessa cena foi que os homens permaneceram 
parados e imóveis em um considerável período, usufruindo do VPs duração. 
Na quarta cena, “Terceira Noite”, sugeri composição que tinha como consignas: 
 
- escolher local no espaço; - máximo de 8 minutos; - 3 ações: encontro, 
agradecimento pela amizade, conclusão de que o inquilino não vem, 
despedida; - momento em que todos olham para o céu; - um elemento 
surpresa; - uma quebra; - um gesto que se repete 10 vezes; - 10 segundos 
parados; - 10 segundos de uma ação simultânea; - algum som vocal que 
não seja palavras; - fim coletivo.  
 
Ofereci vinte minutos para que montassem a composição. Coincidentemente 
as composições dos Sonhadores e das Nastiénkas duraram exatamente um minuto e 
quarenta segundos. Tempo curto, mas suficiente para brotar uma das partes mais bonitas 
da macro cena, aquela que eu chamo de Cena dos Abraços, resultante daquela consigna 
específica acima: um gesto que se repete 10 vezes. Abraçar dez vezes pode remeter a 
dar e receber força, coragem, consolo. 
Para a “Quarta Noite”, nossa quinta cena, pedi que novamente os atuadores se 
dividissem em duplas, inclusive do mesmo sexo. A partir de frases que ofereci a cada du-
pla, trechos do texto, eles procederiam à criação de matrizes de dois minutos. A raia não 
aconteceu, não teve vibração. Como estratégia de montagem, pedi que trabalhassem to-
dos juntos, não somente as duplas em suas partituras, e me retirei da sala, ofertando-lhes 
vinte e cinco minutos. Surpreendentemente a cena se mostrou muito potente, pois come-
çava um tanto caótica e desconexa e, aos poucos, foram se estabelecendo as relações, 
evidenciando-se as expressões, criando diversas dinâmicas.  
Finalizando a cena, com a parte “Manhã”, singelamente as mulheres voltam a 
ser cidade. Os Sonhadores sonham com o mundo através da janela. A luz da sala foi 
apagada, denunciando o VPs arquitetura. E o Narrador/Noite Branca/performador, Victor, 
entra em meio ao espectador, acende uma vela e termina: “um momento de alegria: não 
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será isso o suficiente para uma vida inteira?”, e sopra. Geralmente o espectador não es-
pera essa última entrada do Narrador, ainda mais por um lugar inusitado como a plateia - 
fica surpreso. 
Um dos traços marcantes da cena é que os Sonhadores e as Nastiénkas foram 
imbuídos pelo grupo, criando uma natural unidade. Dessa forma, as sugestões de gestos, 
formas e ações representavam um sentido geral, coletivo, quase universal e humano, e 
não somente personagens específicas daquela certa obra. Sobre isso, vejamos o relato 
de Larissa, atuadora da cena:  
 
A cena foi uma criação coletiva e espontânea, senti que algo fluía natural-
mente durante os exercícios de criação, como se criássemos ‘sem esfor-
ço’. (...) Isso foi um desafio, acreditar na imagem quando você não tem um 
personagem ou história muito bem definidos, quando os personagens são 
diluídos num coletivo, e você tem apenas a fisicalidade, as relações entre 
nós e o espaço para construir sentido, é um outro jeito de compor, pra 
mim, que foi novidade. Depois de ver as filmagens percebi que se criaram 
várias relações e as imagens que surgiram desse processo foram muito in-
teressantes, deixando ao público o papel de interpretar o que viram, nós 
não pré-interpretamos, deixamos que o sentido fosse brotando a partir das 
conexões. Acho que o mais forte pra mim foram as Nastiénkas, que foram 
diluídas no coletivo, mas ainda assim tinham uma unidade. 
 
Por outro lado, creio que poderíamos ter realizado uma trabalho ainda mais 
elaborado, porque, concordando com o depoimento do participante Victor, podemos notar 
que “ficou um certo descompasso entre o treino de VPs (que restringia-se sempre ao bá-
sico: andar, correr, pular, parar, ir ao chão) e a composição das cenas, que exige um 
uso/entendimento do VPs tão superior...” 
Receio que em algum momento do Treinamento Núcleo, no qual criamos essa 
macro cena “Noites Brancas”, a atividade foi tomada por certa apatia e pouca escuta en-
tre o grupo, diferente do que normalmente o trabalho de VPs costuma remeter. Foi quan-
do ingenuamente, e contrária às minhas expectativas enquanto condutora, decidi retroce-
der e voltar um pouco ao básico do método, intencionando resgatar a escuta perdida; isso 
se deu através de exercícios de raia e grade, restringidas a ações também primárias, co-
mo andar, correr e pular. Creio que aí pode ter ocorrido realmente um descompasso do 
treino para com a cena, uma vez que, para proceder à tessitura da criação, poderíamos 
estar munidos de experimentações mais vastas, com formas e gestos mais livres e ousa-
dos. 
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Deixemos então esses equívocos de proposição à parte e partimos para o atu-
ador. Em VPs não há personagem, há o atuador, que parte de si para vivenciar outro. 
Aqui o performer parte dele mesmo para buscar o seu Sonhador, a sua Nastiénka, ou a 
sua cidade, e não de introjetar personagens alheios nele. Faz-se importante saber e ter 
um propósito, um objetivo na cena. Assim, esse performer intenciona e facilita a obtenção 
de formas corporais. Segundo Lambert: 
 
desenvolver uma intenção em relação à forma corporal, baseado em um 
conhecimento sobre as sensações, pensamentos e sentimentos que elas 
despertam – por exemplo, forma alongada, redonda, diretiva ou fluida – fa-
cilita a escolha de como conduzir o processo de modelagem do corpo, de 
acordo com o propósito desejado na interação com o ambiente interno ou 
externo ao corpo. (2010, p. 113)  
 
Por isso a importância de estar atento ao jogo, ao todo, ao outro, porque é o 
externo que moldará o movimento, a textura, o peso, a velocidade, a vibratilidade desse 
corpo. O sentido da obra literária nela mesma está; o atuador o reconhece e cria seu pró-
prio sentido na cena, e o espectador vislumbra os sentidos da obra e da atuação através 
de sua própria perspectiva. 
Para finalizar, mostro depoimentos de duas espectadoras da cena, Mellanie e 
Thamires, que participaram do início do Treinamento Núcleo, mas não ficaram até o final. 
 
Adorei o resultado e é maravilhoso identificar elementos das aulas, como 
repetição, raia, relação com a arquitetura e etc. O narrador e o fluxo de 
atores e energia tornaram tudo mais divertido. ADOREI! (Mellanie, 2015) 
 
Estava muito curiosa pra saber como a apresentação ocorreria e fui muito 
surpreendida positivamente, achei muito interessante como estética e 
uma ferramenta muito potente para se usar em uma montagem, para-
béns a todos! (Thamires, 2015) 
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Frente e verso do mesmo desenho anônimo de participante do Treinamento Núcleo. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
	  	  
	  
116	  
	  
VI – CONSIDERAÇÕES RUMINANTES  
 
 
Nós nascemos no terror e no medo.  
Diante do nosso terror frente ao  
caos incontrolável do universo,  
nós nomeamos tudo o que  
podemos através da linguagem,  
na esperança de que,  
dando nome às coisas,  
não as temeremos mais. 
  
Anne Bogart  
 
Provavelmente essa conclusão será aberta, inconclusa e inexata, pois seu pro-
cesso de amadurecimento e “ruminação” se faz contínuo, e se ampliará por um bom tem-
po após o fim dessa investigação. Suas reverberações partem desde antes da pesquisa 
acadêmica e se estendem a entendimentos que surgirão no futuro, na calmaria da matu-
ridade. 
 
 
6.1 – Problemas, condução e potencialidades 
 
 
Se você tropeçar, lá você deve encontrar o seu tesouro. 
 
Joseph Campbell 
 
Finalizamos a investigação com essa complexa (in) conclusão, que carrega 
certa carga de pessoalidade. Aqui, com base nos acontecimentos vivenciados na 
pesquisa, procuramos pistas de como estimular, ativar e motivar o artista da cena em sua 
preparação/criação.  
Para além do corpo individual e coletivo, foco dessa pesquisa, resvalamos 
ainda com um fator que permeou todo o processo investigatório: minha 
mediação/condução/proposição. Eu, jovem artista da cena e educadora casual, pude 
experienciar a possibilidade de transmitir conhecimento e, a partir dessa ação, entender 
melhor alguns mecanismos e estratégias de formação em artes cênicas, compreensão 
esta que nem sempre se deu por fazeres bem sucedidos. 
Alerto que tinha expectativas de um processo de 
preparação/treinamento/criação muito mais vibrante e colorido. Por vezes vislumbrei 
atividades envolventes e que excitassem arrebatadoramente os participantes. E em 
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grande parte desses meus desejos de motivar absolutamente esses atuadores, obtive 
tentativas frustradas que me mostraram talvez mais do que poderia me oferecer uma 
vitória sem percalços. A tradição depende de toda uma teia formada por fatores diversos: 
escolhas pedagógicas, didática elegida, formação do grupo, experiência do condutor, etc. 
Analisando a figura do formador, Ryngaert nos mostra o que ele pode ou não 
ser. O formador não é: um observador mudo, um modelo, um gentil animador, um inova-
dor imprudente, um velho sábio, um conferencista, um terapeuta, um catalisador de confli-
tos, um manipulador, um guru, um encenador (2009).  
Confesso que por vezes emudeci diante de um problema que não sabia a solu-
ção, usei meu próprio corpo como ‘exemplo’, tentei ganhar a empatia dos participantes 
através da gentileza e do riso, coloquei-os em algum tipo de risco físico, fiz mistério com 
minhas próprias e prováveis fajutas verdades, falei demais em momentos inadequados, 
tentei envolvê-los psicologicamente, me meti a resolver tensões, manipulei-os, valorizei 
minhas possíveis certezas, e já sabia onde queria chegar em determinados exercícios de 
criação.  
Apesar de ter cometido tais equívocos enquanto propositora da investigação, 
essas minhas atitudes foram exatamente para tentar capturar e motivar os atuadores, fo-
cando-os no jogo que pra mim parecia incrivelmente potente. A professora-artista-
pesquisadora Verônica Fabrini, em ocasião de minha Banca de Qualificação dessa mes-
ma pesquisa, sabiamente alertou que a vivência de todo método e experimentação come-
ça no condutor, depende de quem está mediando a atividade (2016). Ao praticar tais in-
coerências procurava fazê-los experienciar o que outrora pra mim foi tão especial; porém 
não sei se na época de tais vivências estava preparada para captá-los tão violentamente 
quanto gostaria.  
Entretanto, hoje em dia garanto que o aprendizado ofertado a mim por essa 
pesquisa me trouxe uma outra dimensão dessa atividade tão nobre que é a educação em 
artes da cena. Hoje tenho mais percepção do coletivo, mais abertura a estar junto com o 
grupo, dividindo necessidades e conquistas. Percebo que adquiri mais tato na lida cênica, 
na condução do treinar e criar.  
Em um possível futuro como educadora e formadora em artes cênicas certa-
mente carregarei cravados na minha carne/pele e em meu modo de ensinar, resquícios e 
reverberações das vivências dessa pesquisa. Enquanto condutora, no futuro, procurarei 
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agir de acordo com as indicações de Ryngaert (2009), que novamente se posiciona, des-
sa vez sobre como o formador deveria atuar: orientando as atividades e negociando os 
objetivos, organizando o tempo, dominando um estoque de propostas - sendo o mais cla-
ro possível nas instruções -, distribuindo a fala, fazê-la circular, saber tomá-la sem mono-
polizá-la, estabelecendo confiança, participando quando possível, redefinindo objetivos, 
examinando questões técnicas (teóricas) e introduzindo possibilidades de transmissão.  
           
Cabe ao formador deixar claro os desafios, estar atento aos riscos da ma-
nipulação e às armadilhas das crises que todo desvelamento artificial de-
sencadeia. (...) Cabe ao formador incitar sem manipular, esclarecer sem 
destruir toda possibilidade de invenção, autorizar todos os recuos sem que 
sejam produzidos julgamentos de valor. (RYNGAERT, 2009, p.64) 
 
Nesse trabalho de nortear o jogo, botar as cartas na mesa, definir o território de 
nossa atuação, não basta apenas planejar atividades e segui-las. Trata-se de conduzir 
jogando junto, percebendo toda a movimentação e a atmosfera que o VPs remete. O 
mediador tem que estar tão aberto e disponível ao jogo quanto os atuadores, de modo a 
agir a partir da sua leitura e do que lhe move.  
O Treinamento Núcleo iniciou-se contando com a presença de dezesseis 
participantes; quando estávamos na metade dessa experiência, oito participantes 
desistiram do treinamento, alegando atividades em excesso. Como nosso treino era uma 
atividade voluntária, creio que desistência foi algo natural, pois esses atuadores tiveram 
que escolher entre seus compromissos institucionais e nossas atividades. Mas, pra mim, 
ficou um sabor amargo. Gostaria de tê-los cativado a ponto de garantir que ficassem até o 
fim. Comecei a pensar então nos outros, por que ficaram? O que esperavam? O que fazer 
para não perdê-los também? Não tenho resposta, pois tais matérias subjetivas não se 
condicionam a uma lógica precisa e acabada. 
Trago um relato contido no Livro de Impressões do Treinamento Núcleo, que 
consistia em um caderno que circulava entre os participantes, registrando ideias, 
pensamentos e inquietações. A seguir, depoimento do atuador Victor: 
 
Nesse segundo encontro o grupo já estava bem mais concentrado, e isso 
desde o início (benzadeus). Os exercícios foram menos puxados, o cansa-
ço também – não foi preciso chegar à exaustão para atingir a concentra-
ção. 
Não gostei de ver todos os Viewpoints apressadamente – prefiro vê-los 
aos poucos e profundamente, sem abortos durante o processo – torna-se 
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mais difícil ativar o imaginário assim às pressas; a coisa torna-se mecânica 
e muito raciocinada. 
O grupo ainda não é grupo – há ainda pouca escuta corporal, há muita 
comunicação verbal ou gestual – ficou muito evidente isso no exercício de 
formar figuras geométricas e letras no espaço com o corpo e em grupo – 
quando finalmente parou a conversa verbal, passamos a querer manipular 
os corpos dos outros através de puxões e empurrões – se somos um gru-
po, precisamos criar um entendimento entre as vontades individuais, não 
uma força hierárquica. 
- 17/04 – disciplina do Prof. Cassiano: foi pedido ao grupo, que caminhava 
pela sala, que alguém começasse a cantar, e esse alguém deveria propor 
uma velocidade – muito rápida ou muito lenta – e os demais deveriam 
permanecer em silêncio e na velocidade oposta – no início, a coisa estava 
tão mecânica – correr por correr, cantar por cantar, que o professor pediu 
para que pensássemos em dinâmicas – correr pra onde? Como? Qual a 
sua relação com os demais? Criou-se um BOOM no imaginário e a ativida-
de tornou-se jogo – esse processo costuma ocorrer nos Viewpoints. No 
primeiro encontro, quando trabalhávamos com as relações espaciais, se 
eu realmente abria a escuta, criava jogos automaticamente e de repente 
eu era um estuprador; e alguém fugindo, pedindo socorro ao guarda-
costas; e um vértice de um triângulo amoroso; e alguém saltando sobre um 
rio. 
- Viewpoints de gesto: se trabalhado em diferentes ritmos, o gesto se altera 
– a precisão, o imaginário e portanto o próprio gesto variam. 
 
Nesse relato final de Victor - participante este que participou integralmente tan-
to do Treinamento Intensivo do início, quanto desse treinamento mais longo denominado 
Núcleo -, podemos encontrar uma síntese de elementos de atuação vivenciados na expe-
riência: a não necessidade de exaustão para atingir certa concentração, a complexidade 
do ensino dos 9 VPs, a ausência de escuta em parte considerável da vivência, a possibili-
dade de sair da mecanicidade que os exercícios às vezes podem remeter através de ima-
ginação e da disponibilidade ao jogo, ritmicidade que traz infinitudes de perspectivas dra-
matúrgicas. 
Segundo o atuador acima, ele e o grupo estavam mais concentrados nesse 
dia. Nota-se que seu comentário revela os caminhos que essa investigação definitivamen-
te tomou: a exaustão tornando-se secundária, mas necessário sim uma ativação pré-VPs. 
Dessa forma, o atuador se adentra no território VPs com mais concentração, uma vez que 
já despertou camadas sensíveis de si. 
Uma queixa de Victor foi que, segundo ele, passamos muito rápido  por cada 
um dos 9 pontos de vista. Anne Bogart (2005, p.35) salienta que os 9 VPs devem ser 
apresentados separadamente, e que ainda assim haverão muitas conexões entre eles. 
Como eles são apresentados separadamente, a informação vai se acumulando. Ela ainda 
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ressalta que para a apreciação de cada um dos pontos de vista, o condutor deve oferecer 
o tempo necessário ao grupo, de acordo com suas dificuldades e facilidades no entendi-
mento deles. (p.36). 
Apesar desse cuidado com o tempo ofertado pelo condutor ao grupo, Bogart 
aconselha que os 9 VPs sejam apresentados em uma única sessão. Ao invés de ficar 
preso em um dos pontos de vista, o condutor pode permitir que esse primeiro contato com 
os 9 VPs seja confuso, bagunçado e exagerado (2005, p. 36). Porém, nas sessões poste-
riores, deve-se voltar constantemente a cada um dos 9 pontos de vista com mais tempo, 
até que se perceba que estes foram sentidos e entendidos pelos participantes. 
Creio que nessa experiência do Núcleo, depois de conhecermos os 9 VPs, nos 
adentramos com pouca constância em exercícios somente básicos dos pontos de vista. 
Acabei por vezes, equivocadamente, dando ênfase a outros procedimentos que Bogart 
oferece em seu guia, em exercícios como a raia e a grade, em detrimento das infinitas 
possibilidades que essas nove perspectivas de se construir a cena, por si só, já oferecem. 
Em outro ponto, Victor salienta que para se atuar em grupo seria necessário 
“criar um entendimento entre as vontades individuais”, promovendo a escuta e o abando-
no de ações impositivas. No encalço dessa questão, por vezes levantada nesse processo 
investigatório, me questiono quais os caminhos que levariam o corpo/atuador a procurar 
por uma conduta receptivativa?  
Para receber, escutar e perceber psicofisicamente o outro, há que se acalmar 
os ânimos criadores que imperam no corpo, às vezes vaidoso, do atuador. Especula-se 
que aquele que cria, que oferece partituras e tem atitude para propor ações e jogos, seja 
talvez um atuador criativo. Porém, como já nos disse Fabião (2010, p.323), nós estamos 
mais acostumados a agir do que a relaxar a ponto de agirem em nós; buscar conexão e 
presença seria perseguir a receptividade e, no caso do jogo VPs, a receptivatividade. 
Em seu depoimento, Victor faz ainda um paralelo do método VPs com sua po-
tência em gerar imagens e atiçar a imaginação. Essa geração de imagens impulsionadas 
pela imaginação compõe, na coincidência de contrastantes encontros que aparecem no 
acaso provocado pelo jogo, dramaturgias visíveis e latentes, elementos que são reconhe-
cíveis e cheios de sentido e, por vezes, chegam a esboçar significações evidentes. 
A combinação, justaposição ou a oposição de ações e movimentos, apontam 
caminhos de compor e pensar uma cena/obra. Para Bogart (2005, p.187), o teatro é feito 
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de contrastes; ela cita o dramaturgo suíço Friedrich Dürrenmatt (1921-1990), que defendia 
a ideia de que o teatro está no desacordo entre o que se vê e o que se ouve. A diferença 
explicitaria ambos os elementos que destonam entre si, desatando pistas dramatúrgicas à 
ação. 
Não se espera, porém, que essa dramaturgia que pode emergir do jogo, seja 
linear e lógica. Pelo contrário, como o surgimento do VPs é ancorado em um movimento 
pós-moderno e com origem na dança, o jogo é permeado por conteúdos que disparam 
sentidos, e não necessariamente expressões com significações, como seria comum em 
um teatro dito mais tradicional. Os sentidos disparados tecem a base dramatúrgica pro-
porcionada pelo VPs, tanto em seus jogos procedimentais, quanto em sua parte mais vol-
tada à articulação de materiais criativos, a composição. 
Um último enfoque é apontado por Victor, em relação ao VPs de gesto. O atu-
ador consegue perceber que pode se trabalhar um mesmo gesto, ação tão requisitada no 
universo teatral, diferenciando-se de texturas e intensidade a partir de questões tempo-
rais. O andamento do gesto pode trazer precisão, assim como pode estimular o imaginá-
rio do atuador, direcionando-o a determinada sugestão dramatúrgica.  
Um mesmo gesto quando vivenciado em diferentes ritmos pode levar à diver-
sas consistências físicas e estados de humor, assim como pode se configurar código que 
traça e alavanca a efêmera dramaturgia vivenciada no jogo de VPs. Portanto, a experi-
mentação temporal de gestos possibilita o controle psicofísico de ações cênicas, e tam-
bém desponta imaginários diversos, o que faz brotar o sentido da criação. 
Como aprendizado carregamos inúmeras conquistas, deficiências, alegrias, 
frustrações, dúvidas que persistem, enfim, todas as incertezas que esse caminho de in-
vestigação pôde nos oferecer. Dentre os aspectos relacionados nesse Treinamento Nú-
cleo, escolho comentar sobre minha dificuldade, enquanto condutora do trabalho, em 
manter o atuador motivado no jogo, e consequentemente, de reconhecer suas necessida-
des. Ressalto também a tentativa de tornar o jogo mais “audível”, com mais escuta, mais 
receptivatividade, mais espírito de exploração. 
O jogo de VPs mostra-se, assim como outros métodos de criação em artes da 
cena, como sendo um meio livre, fértil e espontâneo de produzir e vivenciar criações. O 
VPs oferece conhecimentos amplos e potentes para o atuador, que se ancoram na rela-
ção para testar saberes relacionados a tempo e espaço. Atentar-se às leis espaciais e 
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temporais pode ser libertador àquele que se adentra voraz, atenta e delicadamente na 
cena. 
Construindo novos padrões de criação cênica, o método encoraja o atuador a 
vivenciar um jogo divertido e sem a obrigação de planejar a cena previamente. Basta que 
atenha o seu movimento ao movimento que acontece fora de si; isso traz presença e 
concentração ao momento único da atuação. Escolhendo ater-se à resposta sinestésica, 
o performer antecipa a ação do outro, usufruindo de sua receptivatividade. E dizendo sim 
às sugestões que o próprio jogo oferece, cria-se um fluxo que permeia e traz sentido à 
cena. Dramaturgias casuais e efêmeras brotam e se diluem, acompanhando o movimento 
criado coletivamente. 
Ressalta-se que o método VPs nos permitiu trabalhar em territórios distintos, 
não nos restringindo ao campo teatral. Experienciamos confluências com a dança, flertes 
com a performance, e isso tudo regado a conceitos que eram adaptados e apropriados 
por cada uma dessas áreas. E mesmo dentro das próprias áreas do teatro 
especificamente, seria possível adotar o VPs tanto para um teatro mais físico, como para 
outro mais naturalista, ou até para um teatro de máscaras. O método é flexível, adaptável 
e móvel. Apresento a seguir breve depoimento de Maurício Ribeiro, artista com o qual 
pude experienciar recentes encontros cujo foco era o VPs em dança-teatro: 
 
O que pude absorver dessas ferramentas (de VPs) para improvisação em 
grupo, é que são uma enorme contribuição para minhas próprias pesqui-
sas em treinamentos e métodos para improvisação. As vivências que tive-
mos me fazem pensar sobre as ilusórias fronteiras que criamos entre dan-
ça e teatro. Grato por ter compartilhados suas experiências e estudos. Sua 
presença já ensina. (2016) 
 
Maurício entra em um território delicado quando pensa nas “ilusórias barreiras 
entre teatro e dança”. Atualmente há um hibridismo entre teatro, dança e performance nas 
criações cênicas, inclusive nesse universo VPs. Mesmo que o método possa ser praticado 
em um contexto unicamente teatral, ou no mundo da dança somente, se a estética flores-
ce de exercícios clássicos de VPs, como raia, grade e open, há uma tendência para que 
sua linguagem se borre, carregando consigo elementos de territórios diversos. 
A cena contemporânea se apresenta hoje permeável. Com o enfoque deposi-
tado no corpo, a criação se caracteriza por partituras corporais onde o atuador é objeto, 
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autor e a própria obra, sem a obrigação de carregar em si uma significação. A narrativa 
linear perde espaço para a sensorialidade do corpo (LEHMAN, 2007). 
O ator agora se coloca, e não mais representa; desconstrói a si mesmo nos 
processos criativos. Na mesma direção, o dançarino pós-moderno não é mais mero re-
produtor de técnicas clássicas, ele agora explora sua potencialidade expressiva. A apro-
ximação do ator com o corpo, e do dançarino com sua expressividade, promovem uma 
zona intermediária e híbrida, onde também atua a performance. 
O VPs traz ao jogo elementos desse limiar teatro-dança-performance; constrói 
ambiente poroso que oferece sentidos e significações. Provoca contrastes, hesitações, 
construções em ato e usa a diferença de corpos como objeto que os unifica e cria um cor-
po uno, coletivo. 
O método permite que encontros casuais aconteçam e escrevam notas 
dramatúrgicas orgânicas e coincidências felizes de contrastes expressivamente potentes. 
Traz sentido a movimentos que à priori podem parecer mecânicos, mas que quando 
sobrepostos se enchem de sentido, porque são estímulos que brotam do todo, da união 
dos sujeitos, do fluxo do grupo. 
O caminho dessa investigação contou com a tentativa, por parte dos 
participantes e minha enquanto mediadora, de adotar um estado de experiência para 
adentrar-se ao jogo, e uma premissa de encontrar nossos limites, mantendo-nos 
continuamente em desafio a nós mesmos. Em outras palavras, o atuador estaria aberto e 
disponível à experimentação, buscando sempre a superação de si por meio de ações que 
lhe fossem desafiadoras.  
Notei que quando dominamos ações consideradas dificultosas, tais ações 
podem passar a ser prazerosas, o que acabaria por ampliar a fronteira de nossos limites, 
que cada vez mais se expandem. Essa expansão de limites, por sua vez, acabaria 
nutrindo o atuador de instrumentos corporais e mecanismos de percepção que antes não 
lhe eram tão desenvolvidos. O atuador se tornaria então mais ágil, calmo, mais aberto e 
presente. 
Apesar da potencialidade apresentada pelo Método VPs, não há maneira certa 
ou meio específico e correto de ensinar um ator a ser orgânico ou criativo. O que há são 
modos de se motivar, cativar e impulsionar o atuador a se perceber, se capacitar e se 
relacionar com os outros corpos cênicos, sejam eles outros atores, o público, objetos e 
	  	  
	  
124	  
	  
espaço, despertando nele desejos e vontades. Como salienta Ferracini: 
 
(...) é quase impossível ensinar, na prática, um ator a ser orgânico. (...) 
Isso não se ensina, mas vimos que cada corpo cotidiano possui essa 
potencia, essa capacidade de criação. E então podemos, enquanto atores, 
força-la, trabalha-la, instiga-la, expandi-la; buscar descobrir, dentro de um 
plano singular, como movimentá-la, como lança-la em modo-contínuo. E 
para isso devemos criar um espaço de desejo, criar um querer, não um 
querer simples da vontade, mas um querer além da vontade, um 
querer/desejo, ao mesmo tempo, telúrico e divino que possa acenar para 
novas possibilidades de existência. (FERRACINI, 2006, p. 209) 
 
Utilizar-se de singularidades para resolver problemas e criar: essa seria a 
estratégia de nossa vivência cênica. Quando diferentes se reúnem numa só intenção, 
forças e energias pessoais se moldam, se conectam e trabalham juntas. O jogo se 
estabelece num movimento espontâneo por meio da reafirmação dessa coletividade, e 
escancarando-se essa dimensão relacional. 
Improvisar nesse jogo relacional implica em perceber em diversos níveis. 
Percebemos o jogo macro e visível a que o VPs nos remete, quando, por exemplo, 
identificamos relações com o espaço, ou ainda a exploração de ritmos por parte do 
atuador. Mas, praticando o método, vislumbra-se a entrada no universo das 
micropercepções.  
As micropercepções são aquelas percepções que não passam por nossa 
consciência racional: não pensamos no que sentimos e no que isso nos remete, para só 
depois agir. Microperceber pressupõe uma ação em resposta, mas que não passa pelo 
filtro de nossa consciência; porém, passa pela consciência de nosso corpo, que toma a 
decisão de responder da forma desejada. 
Se o VPs nos oferece a possibilidade de agir corporalmente e sem nos 
submeter a certa racionalização, se concordamos em receber mais do que impor, o jogo 
pode ser deliciosamente emoldurado pela simplicidade de se dizer “sim”. Em geral, o 
atuador da cena se vê obrigado a oferecer, criar, mostrar algo, uma ação, um movimento. 
Não estamos acostumados a esperar que algo aconteça: nós é que fazemos acontecer! 
Porém, se imbuídos de calma para adentrar-se ao jogo, somos presenteados pelo apoio 
de uma escuta extraordinária que sentimos crescer em nós vagarosamente, 
acompanhando nossa intimidade com o método. 
Questões gerais de atuação se mostraram por meio do método VPs. Para além 
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das fronteiras conceituais que o jogo ressoa, reflexões maiores atravessaram o caminho 
dessa pesquisa. Mas fico curiosa com outro breve questionamento: se usássemos outros 
procedimentos, que não o VPs, poderíamos chegar a reflexões teóricas similares? Creio 
que boa parte das reflexões contidas nessa investigação podem se alastrar a todo um 
campo de atuação e não se restringem ao campo desse método específico, como 
diferenças e desejo, dimensões perceptivas e condição de fluxo. Porém, algumas 
temáticas  específicas não negam certa intimidade com o campo do VPs: as 
micropercepções, escuta extraordinária, o dizer “sim”, e o estar disponível e aberto à 
experiência, além, é claro, de exercícios com os nove elementos básicos. 
Percorremos o corpo do atuador em suas diversas singularidades e 
acontecimentos internos, mas também procuramos traçar aqui o perfil desse corpo 
coletivo, que se forma, se engaja e brinca a partir do VPs. Reflexões sobre  
proposição/condução também permearam todo esse caminho artístico-investigativo, de 
modo a complementar e amparar a questão principal acima referenciada, o 
funcionamento destes corpos a partir da prática do método, jogo e procedimento criativo 
que é o VPs. 
Como já dito, o caminho desse estudo continuará. Apenas essa parte da 
transposição reflexiva termina aqui, nesse momento. Com alegria e frescor para rumar a 
novos horizontes, me despeço de você querido leitor, dizendo que tudo o que fiz foi por 
amor. Amor à arte, amor ao teatro, amor à vida, e amor ao outro. 
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Desenho de Juliana Leite, em Treinamento Núcleo. 
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Frente e verso do mesmo desenho de Carine, em Treinamento Intensivo. 
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ANEXOS / APÊNDICES 
 
Devido à larga extensão do material criado e registrado durante essa pesquisa - 
entre anotações, esboços, planejamentos, impressões, poesias, desenhos, fotos, filma-
gens, entrevistas, entre outros -, serão demonstrados aqui apenas algumas das ativida-
des práticas realizadas. São elas: o Treinamento Núcleo, minha observação e participa-
ção no Coletivo Teatro da Margem, assim como as entrevistas com os Profs. Renato Fer-
racini e Narciso Telles, materiais estes que considero da maior importância para o enten-
dimento dessa experiência investigativa. 
 
 
TREINAMENTO NÚCLEO - 2015 - RELATOS DA EXPERIÊNCIA 
 
1º dia de prática – 14 de abril de 2015 
Presentes: Victor Sousa, Fernanda Zancopé, Gabriel Pangonis, Fernanda Passarelli, Ra-
fael Marotti, Juliana Leite, Julia Lacerda, Larissa Cypriano, Chavannes Peclat, Thamires, 
Mellanie Grilo, Éder Asa, Aline Moreira, Melina Rodrigues, Du Cecconello. 
          Primeiros passos a caminho de uma prática que nos possibilite crescimento en-
quanto artistas criadores e autônomos para pensar em teatro como um todo, um emara-
nhado de ideias que, em sua junção de detalhes, possam cativar e transmitir uma obra de 
arte madura a seu espectador. 
          O plano era utilizar a sala AC 011 do Barracão da Unicamp, mas logo que cheguei 
alguém pediu para trocar de sala. Primeira desterritorialização. Fomos pra sala 01. Todos 
foram adentrando a sala estranha e timidamente, depois de mim.            
          Indiquei o lugar de deixar os objetos pessoais, que, segundo Anne Bogart é impor-
tante ter disponível um lugar especialmente pra guardar essas coisas, e de preferencia 
que não seja o “cantinho” da sala de trabalho. 
          Sentei e chamei um círculo. Todos se sentaram e eu pedi a equidistância entre os 
integrantes da roda, já introduzindo uma forma de, toda vez em que estabelecermos a 
formação circular, assumirmos e buscarmos a distância igual entre cada participante; isso 
já é VP. 
          Comecei dizendo que inevitavelmente eu tinha que tomar um tempo pra explicar 
um pouco sobre a pesquisa, e qual é o plano de treinamento. Expliquei que resolvi usar 
esses temas na minha pesquisa porque eu os conheço e eles fazem parte da minha vida 
e de meus conhecimentos de cena; disse sobre a exaustão que estava presente desde 
que eu conheci teatro, e do VP, que conheci há pouco tempo, mas que me encantou com 
suas possibilidades que se condensam em um divertido jogo de sensações e percepções 
dilatadas. Como todo jogo e ritual, estabeleci regras e ordens de execução das ações.  
          Assim a estrutura (variável) de um dia de treinamento se configura da seguinte for-
ma:  
- 18.30h início do alongamento,  
- 18.45h é o limite pra chegar, aquecimento, 
- 19.15h jogo coletivo, ativação 
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- 20.10h intervalo, possibilidade pros atrasados entrarem, 
- 20.15h parte criativo-poética coletiva, 
- 21.15h alongamento-relaxamento, 
- 21.20h atividade retorno (conversa: abre-se a fala a todos obrigatoriamente, ou 
formulário/desenho/poesia), 
- 21.30h fim. 
          Alertei sobre a importância do espaço da sala, já que um dos focos principais do 
nosso trabalho é o espaço. É preciso cuidar do ambiente em que estaremos trabalhando 
e trocando inspirações.  
          Falei do nosso compromisso: esse treinamento se configura numa pesquisa de pós-
graduacão, então é inevitável uma certa preocupação de minha parte com possíveis 
abandonos do trabalho; ora, são apenas 20 encontros, dois meses e meio, não estou pe-
dindo muito, apenas presença e vontade nas terças e quintas à noite...  
          Frequência, assiduidade, pontualidade (pra instalação de respeito e ordem)  foram 
outros pontos que mereceram discurso. Aos participantes são permitidas apenas 3 faltas. 
          A abertura a alunos especiais: algumas pessoas que só podem ir em um dia da 
semana, mas não participarão da montagem da cena e não serão objetos da pesquisa 
para coleta de dados.  
          A responsabilidade pela sua segurança física e pela do outro e do grupo é de cada 
um, individual e particularmente; se atenha ao seu limite, mas esteja aberto para trans-
gredi-lo. Alertei que a partir do momento em que estamos trabalhando o corpo, há risco 
de injúrias ocorrerem, por isso é necessário ter prudência e cautela. 
          Água e banheiro quando quiser (mas se vc deixar pra beber água somente no in-
tervalo sua resistência se alarga! Minha opinião é um pouco radical, já que água hidrata, e 
se hidratar é muito saudável! Mas temos que treinar o corpo a condições difíceis – a cena 
pode nos provocar situações físicas complicadas, porque, por mais que o ator se dedique 
e se esforce nos ensaios, provocando cansaço brutal, quando se entra em cena e tem um 
público em frente o fôlego que antes julgava-se ter domado e dominado se esvai pela 
adrenalina do encontro, pela magia do momento único, pela beleza que o fenômeno arte 
atravessa). Banheiro vai a hora que quer.  
           Estamos em busca de um ator com atitude, criador, que sugere, pergunta, experi-
menta, se conecta, procure, duvide, proponha, ouça, ouça com calma. Em busca da for-
mação de um grupo criativo. Deixei claro que o que me importa é a experiência em si, 
sem pretensões de se chegar ou não a um resultado específico.  
          Gostaria de uma pesquisa real, verdadeira, como o teatro que busco. Nessa expe-
riência não há certo e errado e nem hierarquias, somente escolhas. É processo colabora-
tivo entre eles, entre eu e eles. A obrigação é apenas se deliciar com essa vivência. 
          Em caso de dúvidas, digo a eles, continue duvidando um pouco, rumine esse es-
tranhamento de incerteza, porque pode ser que vc descubra sozinho a resposta, e dessa 
forma o aprendizado soa mais natural nos sentidos. As primeiras aulas podem ser um 
pouco didáticas e às vezes até mesmo chatas, mas persista! Coisas válidas hão de acon-
tecer. 
          Informei sobre a montagem da cena que pretendo experimentar com eles na última 
parte dessa experiência, “Noites Brancas”, de Dostoiévski, algo entre 10 e 15 minutos, e 
falei tb sobre a possível montagem de algo que contenha outra linguagem, algo mais bra-
sileiro, um Ariano Suassuna, ou um Machado de Assis, no segundo semestre, se houver 
interesse deles.  
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          Expliquei sobre o caderno da experiência, sem pautas, o qual passará por cada um 
deles, e eles poderão colocar qualquer coisa que quiserem: opiniões, relatos, texto, poe-
sia, desenho, críticas, desabafos, enfim, tudo o que possa ter relação com nossa pesqui-
sa. 
          Avisei-os sobre os registros que terei que fazer: filmagem, fotografias e escritos, 
eles estão acordo. Procedi então à prática. 
Alongamento: música enquanto alonga, individual (10min); 
Ativação: 
- manipulação dos pés; 
- sapinho, suzuki, comodo; [foram exercícios difíceis pra alguns] 
- circuito [não rolou bem esse exercício, são muitas pessoas e o espaço é bem pequeno]; 
- pulos para a panturrilha; 
- parte interna e parte externa da côxa, em duplas; 
- abdominal em duplas, com as pernas; 
- braços (quase flexões); [bastante difícil pra eles] 
- dança dos ventos; [percebi que alguns não conseguiam a coordenação e ritmos suficien-
tes para executar esse exercício] 
- dançar, porcentagem; [esse aqueceu muito, rolou um clima quente] 
- olhar [eles tomaram bastante tempo para a realização deste exercício, decido que para 
a próxima irei fragmentá-lo]. 
Jogo Coletivo: 
- parados em pé num circulo o grupo salta no mesmo lugar juntos o mais alto possível 
(10min); [a ansiedade e as pistas para o salto denotam ou uma pressa em saltar, ou o 
completo oposto, uma apatia e covardia para executar o salto a partir da real conexão do 
grupo] 
- correr para o centro: forme um circulo bem aberto virados para dentro e comece a correr 
no mesmo lugar, uma pessoa pode iniciar uma corrida até o centro do espaço (10min); 
[exercício complicado porque eles estavam no auge do cansaço, ainda não tinham ultra-
passado a barreira da estafa] 
- cinco Imagens: parados no mesmo lugar mantendo um circulo introduza uma série de 
cinco imagens. 1- cordão dourado ao redor da sua cabeça puxando gentilmente para ci-
ma; 2- foco suave; 3- Solte seus braços e ombros; 4- suas pernas são fortes e musculares 
e o seu pé descalço está acostumado a trabalhar no solo, sinta a sensação de descender 
até o chão; 5- Coloque as suas mão no seu coração e imagine trabalhar com o coração 
aberto. Esse exercício é um lembrete que o corpo forma uma linha entre o ceu e a terra, 
uma linha que une os dois. Encoraja os participantes a retornar a essas imagens todas as 
vezes que ficarem exaustos e confusos (10min); orientei-os com eles parados, não sei se 
surtiu efeito, tenho que retomá-lo e falar sobre a linha céu e terra e sobre voltar a essas 
imagens quando eles se sentirem cansados. 
- aqui fiz um intervalo que não era pra acontecer aqui, mas percebi um cansaço entre eles 
e decidi que era hora de respirar um pouco; 
- 4 parados de olhos fechados, um tem que estar no chão (10min); [esse exercício causa 
estranhamento, afinal atiçamos outras percepções em nossos sentidos, pois tiramos o 
principal sentido de reconhecimento, a visão. Interessante observar tb como eles, estando 
de fora, se excitam vendo as possibilidades de jogo de quem está jogando] 
- exercícios com palmas, andando no mesmo ritmo, paradas e recomeço da caminhada 
com todos juntos, e depois paradas em momentos diferentes  não podendo dois partici-
pantes pararem ou andarem ao mesmo tempo (15min); [aos poucos eles vão entendendo 
	  	  
	  
134	  
	  
e, quando não sincronizam o corpo mesmo tende a perceber e se corrigir quase ao mes-
mo tempo que se produz o descompasso] 
- relação espacial: de onde está se mova em relação ao espaço, só se deixe ser levado 
pelo espaço, vá muito perto de alguém, toque alguém, ouça a respiração de alguém, chei-
re alguém, sinta a tensão de alguém que está longe, proximidade ou distâncias extremas, 
qdo estiver esvaziando mude a relação, parado imagine linhas no espaço e depois as 
percorra, criar relações quando encontrar alguém passando pela sua linha (10min); [exer-
cício bonito, plástico, tende a ser executado com leveza e vagareza, como ocorreu] 
          Em seguida, percebi que era hora de caminhar para o fim, pois já eram quase 
9.30h. Pararam e, de onde estavam pedi para um deles cantar, enquanto os outros iam 
descendo lentamente pra fazer a mesma pose no chão que a Larissa estava fazendo, no 
ritmo da canção. [Eles desceram rápido, em descompasso com a música, cantada pelo 
Rafael.] 
          Instiguei-os para que fizessem uma batidinha com um dos pés, para acompanhar o 
cantor, mas novamente eles se descompassaram e aceleraram a batida. Pedi que o Ra-
fael exagerasse e depois diminuísse até finalizar, e os pés batendo continuaram um pou-
co, até cessar. Fim da prática.  
          Pedi uma roda com todos sentados. Perguntei se alguém queria dizer algo. Senti 
que, gradualmente, eles iam tendo a necessidade de falar, puxando um gancho de um 
comentário anterior feito por um colega.  
          Du disse que entendeu o porque da exaustão, se o corpo não tiver exausto a mente 
não chega, “o que é latente é a concentração que a exaustão me traz, é muito importan-
te”. Completei “a exaustão, qto mais a gente faz, mais aumentamos nossos limites psico-
físicos”. E Du volta a dizer, “é tudo uma questão de treino”, “é um estado de concentração 
que eu não estabeleceria se não estivesse com meu corpo ativado”.  
          A Fernanda Zancopé tb refletiu que sentia o corpo mais ativo. O Rafael Marotti se 
animou e disse que a gente se engana quando pensa que a exaustão é a chegada ao 
limite, porque na verdade ela é o além do limite, é quando o ultrapassamos. Explico que, 
quando sentimos o ácido lático se soltando através de um exercício, é importante segurar 
um pouco mais; dessa forma, aumentamos nossa resistência muscular e física.  
          Falei da polêmica que é a exaustão, pois alguns artistas consideram essa caracte-
rística nociva ao corpo, portanto imprópria. Acontece que esse tipo de treino nos mostra a 
possibilidade de se trabalhar física, mental e psicologicamente as potencias do instrumen-
to-corpo do ator. Pedi pra que eles tentem repetir nossos exercícios nos aquecimen-
tos/alongamentos das aulas deles, coisa de 10 minutinhos por dia, pra costumar o corpo.  
          Éder disse que sente tudo mais impreciso e meio mole com a exaustão pq a mus-
culatura tá cansada, e o Du falou que sente justamente o oposto. Alguém disse que fica 
distraída com a exaustão, pois fica pensando no esforço. Completo dizendo que a exaus-
tão pode se dar de uma forma ativa e passiva, dei exemplos de ficar muito tempo num 
movimento, numa intensidade forte, ou até mesmo passar um longo momento em uma só 
posição, parado. Tudo isso poderia ser cansativo; os exercícios de fazer uma ação em um 
tempo excessivamente longo mexem com nosso psicológico, além de trabalhar o controle 
físico, por exemplo.  
          A Fer Zancopé diz que se identifica com esse tipo de trabalho, mas que teme por 
sua saúde quando começa a sentir alguma parte do corpo doendo. Falo sobre a autono-
mia que o ator tem que ter para mudar o jogo a seu favor, procurando uma forma de, den-
tro da dinâmica proposta, procurar pontos de fuga onde ele possa vencer os obstáculos 
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tanto físicos quanto psíquicos que possam estar comprometendo sua total e plena atua-
ção, naquele momento presente.  
          Em meu plano de treino tinha previsto falar um pouco de VPs, mas a exaustão foi 
mais sentida neste dia.  
 
2º dia de prática – 16 de abril de 2015 
Presentes: Victor, Fer Pass, Pangonis, Éder, Gabriel, Elias, Julia, Juliana, Du, Larissa, 
Chavannes, Mellanie, Aline. 
          Enquanto eles se alongavam, repeti algumas regras que tinha comentado no pri-
meiro dia: sobre a origem de minha pesquisa, o silêncio da sala de trabalho, o compro-
misso com a pesquisa, a autonomia e o estado de criação do ator, deixar as dúvidas pra 
depois, a montagem de “Noites Brancas”, o registro no caderno e aqueles que eu vou fa-
zer, fotos, filmagens, gravações de voz. Expliquei um pouco dos VPs: a historia dos 
Viewpoints e composição, Mary Overlie (coreógrafa) inventora do six VPs que são: espa-
ço, forma, tempo, emoção, movimento e história. A Tina e a Anne expandiram os six VPs 
da Mary para nove VPs que são: relação espacial, resposta sinestética (cinética), forma, 
gesto, repetição, arquitetura, tempo (ritmo), duração e topografia.  
          E os VPs vocais: volume, dinâmica, aceleração/desaceleração, silêncio e timbre. 
Viewpoints e composição: O que eles são? técnica para: treinamento de performers; 
construção de agrupamentos; criação de movimento para palco. 
Alongamento: canto enquanto alonga, individual (10 min); 
Ativação: 
- manipulação dos pés; 
- 12 saudações ao sol, com respiração entre cada uma; [se cansaram] 
- sapinho, suzuki, comodo; [estavam mais confortáveis, ate que eu aumentei o grau de 
dificuldade]           
- apertar o calcanhar na parede; 
- samurai; 
- abdominal de lado; 
- braços (quase flexões); [difícil pra eles]  
- dança dos ventos: fizemos este em roda, com cada um entrando e percorrendo a roda, 
enquanto os passos de todos estavam sincronizados; [fadiga, em seguida, momento de 
calmaria, concentração, duração de um ritmo leve por muito tempo] 
- suzuki: encaixe e posições 1 e 2; 
- olhar. 
Jogo Coletivo: 
- Parados em pé num circulo o grupo salta no mesmo lugar juntos o mais alto possível; 
[impressionante como o grupo jogou melhor, com mais calma, esperando mais, ouvindo 
mais] 
- intervalo (5min) 
- relação espacial: espalhados no espaço, vá muito perto de alguém, ouça a respiração 
de alguém, sinta a tensão de alguém que está longe, proximidade ou distâncias extremas 
(5min); 
- topografia: usando linhas, círculos ou ângulos retos, traceje sua vida, fazer individual, 
em fila depois, ano por ano; [bonito exercício, alguns bem peculiares como o do Pango-
nis, que arrastou um pé durante todo o percurso] faça topografias coletivas (grupos como 
um corpo só), fazer letras em segundos coletivamente; [início confuso e aos poucos foram 
conseguindo uma agilidade maior] 
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- arquitetura: grupo no centro da sala olhando para o espaço como um palco, imagine 
uma parte do espaço que te inspire movimento, pedir pra um deles correr até o espaço 
escolhido por ele e executar uma ação, repetir a ação, mantenha a repetição, pedir pra 
outro se juntar à ação do colega, repetindo tb um gesto, volte-os para o grupo; [experi-
mentaram ritmos] 
- ritmo: distribuídos nos espaço, escolher uma ação com um começo e fim claros, repetir 
umas 3 vezes em tempo médio, depois rápido, depois devagar,             depois quando o 
grupo estiver pronto, eles andam, acompanhando o movimento num crescente, em tempo 
médio, quando eu bater palmas eles passam para o ritmo devagar, depois médio, depois 
rápido, e finalmente médio denovo, respira, foco suave, adicionar mais dois tempos para 
o devagar, que são muito devagar e o mais devagar que vc pode ir ainda chamando de 
movimento, com as palmas trocar de velocidade inesperadamente e fora de ordem, adici-
onar depois o muito rápido e o hiper-rápido, manter a calma por dentro, rápido por fora e 
devagar por dentro, depois devagar por fora e rápido por dentro, segurar a energia, quan-
do eu bater palmas eles desfazem a roda e começam a correr em grade, mantenha o foco 
no ritmo, foco suave, adicione mudanças de ritmo, o grupo não precisa estar num único 
ritmo; [a tendência do grupo, qdo pode escolher seu próprio ritmo, é de se entregar ao 
lento, mas alguns em particular trabalham bastante no rápido, como a Mellanie e o Victor] 
- duração: ainda na grade, pedir aos participantes que se atentem aos padrões de veloci-
dade que surgem, não apenas nos ritmos, mas na frequência das trocas de ritmos, mude 
os níveis (alto, médio, baixo), o foco ainda é ritmo e duração,            adicionar paradas e 
(re) começos; esquecer tudo e apenas duas opções: experimentar velocidade máxima e 
quietude, devore o espaço sem medo, veja através de suas costas, mantenha a energia 
de dentro e de fora em equilíbrio; 
- repetição: em grade seja determinado pela repetição, repita alguém, seu gesto, seu pas-
so, sua direção, sua velocidade, suas paradas e recomeços, seja a sombra de alguém, se 
outra pessoa entra em seu campo de relação seja por ela fisgado e deixe a pessoa ante-
rior e agarre a nova pessoa, repita alguém que está longe de vc, e agora perto, repita du-
as pessoas, a direção de uma e a velocidade da outra,                              lembre-se de 
algum gesto q vc fez no início deste exercício e o repita,                              Seja carregado 
pelo movimento da grade, transite entre os corpos, repita tudo o q vê e ouve, com foco 
suave, ouça através de suas costas, abra-se em todos os seus lados; [boa conexão do 
grupo, fácil, divertido]                           
- resposta sinestésica: é a resposta a um movimento externo; é muito importante no VP; 
em grade, parar e andar juntos, deixe sua ação ser determinada pelo movimento dos ou-
tros corpos, tome decisões apenas ao ser afetado, caminhada de Grotowski; [boa ener-
gia, calma, escuta] 
 - forma: cada um parado no espaço, começando numa posição relaxada e neutra,                              
verifique como está a forma de seu corpo, experimente os ângulos de seu corpo, as li-
nhas e extremidades, não use somente braços e pernas, use calcanhar, joelho, língua, a 
forma em que vc está pode ser lida de fora?, agora faça formas curvas e circulares, com-
bine linhas e curvas no seu corpo, através do isolamento de partes, em uma parte vc tem 
linhas retas e com ângulos e na outra parte vc tem curvas suaves, experimente diferentes 
combinações, se vc trabalhar em um ritmo maior vc terá menos tempo para pré-
determinar, pegue a forma que vc está agora e se mova com ela pelo espaço, deixando 
que ela dite uma nova forma de se mover no espaço, deixe a forma mudar, se o espaço a 
influenciou, a forma pode ser individual ou em conjunto, ao se movimentar pelo espaço, 
permita que sua forma encontre outra forma e formem juntas uma outra, trabalho em du-
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plas voltando-se pra fora e não pra dentro de si, de forma definida, em duplas ou trios, 
caminhe no espaço,                              quando vc encontra novas formas (pessoas) aban-
done sua dupla e forme outras parcerias, permita que as coisas aconteçam, se abra para 
encontros surpreendentes (10min) 
- gesto: começo, meio e fim do movimento, escolha uma forma, com começo, meio e fim, 
expresse algo com seu gesto, expresse um sentimento: de alegria, raiva, medo, tristeza, 
se movimente no espaço com esse gesto, repita isso, refine isso,                              de-
senvolva isso, agora trabalhe com gestos que expressem uma ideia, expresse a ideia de 
liberdade em um movimento, o conceito de justiça, guerra, equilíbrio, caos, cosmos, per-
ceba no seu corpo qual parte dele vc depende mais e qual parte vc ignora, qual seu terri-
tório inexplorado?, inclua partes do seu corpo que vc não está acostumado a trabalhar, 
inclua as partes do seu corpo, dos pés a cabeça, faça um gesto expressivo com os dedos 
dos pés, calcanhares, pé todo,  faça outro gesto expressivo com todo o corpo, faça rápi-
do, sem premeditar, crie gestos que informam sobre a saúde e corpo como feridas, cica-
trizes, deficiências, doença, tremores, suor, abanando, chuva, neve, 1920, 1950, 1980, 
franceses, italianos, excentricidades, hábitos, drama, commedia dell’arte, uma intenção 
escondida,                              agora faça os gestos de: ‘olá’, ‘foda-se’, ‘e aí, beleza¿’, ‘vem 
cá’, ‘pára com isso!’      
         Abri para eles experimentarem a reunião de todos os VPs, mas já tínhamos ultra-
passado o tempo da aula, então ficamos pouco tempo neste exercício. No próximo encon-
tro temos que retomar esta atividade. Em seguida pedi pra que dançassem em dupla, di-
zendo coisas de que cada um gosta, no ouvido do colega, ao som de uma música dan-
çante do Dj Dolores. [foi um momento divertido] 
          Por fim pedi pra ouvir 3 colegas: A Fer Pass, a Larissa e o Gabriel. Eles pouco dis-
seram, mas em geral, cansaço e dores. Após a aula, em conversa informal com a Larissa, 
ela me deu um relato interessante para nossa pesquisa:  
“Durante o trabalho, eu não sei em que momento que foi, comecei a “entruxar” (faz gesto 
de contração nas mãos e nos pés), de repente eu... eu tenho essa mania às vezes de pa-
rar e me assistir, de dizer ‘o quê que eu tô fazendo?, o quê que é isso? De onde veio is-
so? Por que isso agora? E era um negóoooocio... como se fosse gastura e a mão foi ”en-
trunxando”. E eu parei e me lembrei de uma coisa que não tem nada a ver, mas que eu 
acabei lembrando: tem um forte em João Pessoa, que dizem que esse forte antigamente 
tinha um senhor de escravos que morava lá, e ele tinha um caso com uma escrava, só 
que ele mantinha ela como se fosse num sótão, trancada e acorrentada, e todos os dias 
ele ia lá e queimava os pés dela pra ela não fugir. Ela já tava acorrentada e ele ainda ia lá 
e queimava o pé... A gente foi fazer um vídeo dança nesse lugar, na cela, onde era o 
quarto dela. Eu entrei no lugar pra fazer a coreografia e disse ‘gente, não é por nada não, 
mas eu trouxe vela e eu vou acender, eu só gravo aqui se eu acender a vela! E na hora 
que eu tava ali (no nosso treino) eu lembrei das queimaduras, da brasa. Embora fosse 
nos pés, era um desespero que tava me dando, eu não sabia da onde tava vindo, que foi 
’entrunxando, entrunxando, entrunxando... como se fosse queimando, só que eu fiquei 
com vergonha de falar, porque eu não sei se isso tem a ver com o trabalho...“  
          E em meu pensamento, respondo a Larissa que sim, se isso foi vivido em sala de 
trabalho, tem a ver com ele e com nossa pesquisa. Se faz relevante porque nosso traba-
lho foi um “disparador” de uma memória; e criar é rememorar, lembrar é reconstruir o já 
sentido. A memória de Larissa sai do inconsciente e a faz refletir rumo à uma consciência 
do vivido. Em linguagem bergsoniana, quando ativamos a memória atualizamos nosso 
“virtual”, trazemos algo que já aconteceu e o atualizamos. 
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3º dia de prática – 23 de abril de 2015 
Presentes: Chavannes, Gabriel, Luan, Fer. Zan., Thamires, Mellanie, Victor, Aline, Laris-
sa, Julia, Rafael, Melina, Éder. 
Falar rapidamente sobre: (avisei que era a última vez que falava sobre esses assuntos, e 
que era o último dia para as pessoas aderirem ao treino) 
- o espaço da sala; 
- nosso compromisso, pontualidade (respeito e ordem) faltas; 
- roupas, água, banheiro, a atitude do ator, a formação de um grupo criativo, o retorno do 
participante à pesquisa; 
- o caderno (toda terça). 
Alongamento: música enquanto alonga, individual; 
Ativação: 
- manipulação dos pés; 
- sapinho, suzuki, comodo;           
- pulos; 
- pernas pros lados; 
- abdominal 1234; 
- braços (quase flexões); 
- Suzuki: posições 1 e 2, descida e subida; [difícil pra eles] 
- dança dos ventos; [com respiração alta e sincronicidade, bem executada] 
- elementos: ar, fogo, água, terra: 
          1) ar: sopro, brisa na rua, vento que desarruma o cabelo, vendaval, tornado;  
          2) fogo: fósforo, fogueira, brasa, incêndio, lava; 
          3) água: gota, lago, córrego, rio, cataratas de Foz, mar/oceano; 
          4) terra: areia, terra batida, barro, pedra, rocha.  
          Neste exercício, em alguns pontos eles ficam muito parecidos, com a mesma ener-
gia, como se estivessem combinado movimentos bem parecidos, como no tornado, na 
lava, nas cataratas e na rocha. Em seguida, depois deles fazerem individualmente, pro-
pus um encontro de duplas no meio da sala, ele chegaram em uma das intensidades de 
elementos, se relacionavam e saíam, afetados ou não pelo elemento do outro. Ex.: um 
entra em brasa, e o outro em terra batida. As consistências e texturas dos corpos variam 
bastante nos diferentes elementos. 
-intervalo 
Jogo Coletivo: 
- Parados em pé num circulo o grupo salta no mesmo lugar juntos o mais alto possível. 
Esse exercício deve ser repetido até que o grupo descubra juntos como executar a tarefa; 
[muita escuta e calma, bom exercício] 
- caminhada do Grotowski; [eles não conseguem passar calmamente pelo tempo muito 
lento, começam já no devagar, e não no super devagar, como seria suposto de começar, 
já que a proposta do exercício é a execução da caminhada em um ritmo gradual de acele-
ração e desaceleração] 
- relação espacial: espalhados no espaço, proximidade ou distâncias extremas; 
- topografia: usando linhas, círculos ou ângulos retos,  
- arquitetura: grupo no centro da sala olhando para o espaço como um palco,  
- ritmo: com as palmas trocar de velocidade inesperadamente e fora de ordem, começam 
a correr em grade, mantenha o foco no ritmo, foco suave,  
- duração: ainda na grade, pode caminhar pra frente, pra trás e de lado, sempre na grade,            
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- repetição: em grade seja determinado pela repetição, se outra pessoa entra em seu 
campo de relação seja por ela fisgado e deixe a pessoa anterior e agarre a nova pessoa, 
seja carregado pelo movimento da grade, repita tudo o q vê e ouve, com foco suave;  
- resposta sinestésica: é a resposta a um movimento externo; é muito importante no VP; 
tome decisões apenas ao ser afetado, diga sim a tudo; 
 - forma: cada um parado no espaço, começando numa posição relaxada e neutra, não 
use somente braços e pernas, agora faça formas curvas e circulares, através do isola-
mento de partes, em uma parte vc tem linhas retas e com ângulos e na outra parte vc tem 
curvas suaves, crie contraste e justaposição e tensão em suas formas, quando vc encon-
tra novas formas (pessoas) abandone sua dupla e forme outras parcerias,  
- gesto: ainda experimentando a forma, pense nela não só como forma, mas como um 
gesto expressivo, repita isso, perceba no seu corpo qual parte dele vc depende mais e 
qual parte vc ignora, faça gestos que tem algo por trás, uma intenção escondida, em roda, 
eu digo uma dessas palavras e em duplas eles se relacionam no meio da roda. 
- caminhe entre duas pessoas, são portas, entre em todas q vc se deparar, pare qdo qui-
ser, siga alguém, pare em diagonal e continue e jogo; [Este exercício não funcionou bem; 
movidos pela ansiedade eles foram se aglomerando e se espremendo de modo que fica-
va muito desconfortável passar entre duas pessoas, de tão encostados que eles estavam. 
Terminei o exercício antes da hora.] 
- raia: andar, parar, correr; focos: relação espacial, ritmo, resposta sinestésica, arquitetu-
ra. Foi uma raia só, mas que ia mudando de pessoas, de um por vez. [Houve tendências 
a florear o andar, fugindo do básico andar, correr e parar que eu havia proposto. Como é 
difícil executar o simples!] 
- cantar juntos no final (10min). [Gostoso finalizar cantando juntos. Aos poucos eles se 
soltaram mais.] 
- 10 minutos para cada um escrever um pouco sobre a aula. Eles escreveram em um 
quarto de folha A4 que eu havia lhes dado. Abaixo os relatos: 
          “A própria exaustão física parece adquirir diferentes significados de acordo com 
cada dia. É como se esse cansaço, tingido de cores diferentes a cada encontro, gerasse 
estímulos para o funcionamento dos Viewpoints. Hoje a dor muscular e a fadiga dos meus 
membros coloriram a sala sob a palavra de resposta sinestésica. E meu corpo não se im-
portava mais com o suor, o muco, a coceira e sim com sua expansão no espaço, colhen-
do respostas, ouvindo sons, recebendo a luz.” Rafael Marotti 
          “Já sinto o impacto positivo do treinamento de exaustão no meu cotidiano, especi-
almente quanto à postura. Na aula de hoje passei um pouco mal e por isso acabei apenas 
observando a parte da aula mais focada em Viewpoints. A única grande percepção que 
tive é que uma relação estabelecida seja com o que for, é mais interessante quando é 
clara. No exercício da raia era muito mais interessante de assistir quando a relação entre 
os participantes estava clara, bem estabelecida. Adorei observar a aula. E estou feliz que 
pude tomar nota sobre os nove Viewpoints.” Pangonis 
          “Tão cansada que é difícil pensar em palavras exatas para definir os sentimentos 
em relação ao processo. Geralmente começo a processar os efeitos da aula de maneira 
racional, intelectual, em casa, depois de um banho e de certo descanso. Há momentos, 
durante a aula, em que me arrependo profundamente de ter me inscrito nessa parada, 
mas quando me percebo – depois da aula – com as ideias ‘ajustadas’ e fluidas, e com o 
corpo vivo, me dou conta de que estou justamente onde deveria estar. Me faz muito bem.” 
Aline 
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         “Acho que não sei escrever viewpoints. Acho que não sei (de mim). Acho que não tá 
massa, tá suado, tá confuso e conflitante. Perdi a mão, falta perder a vergonha. Muitas 
dúvidas, nenhuma pergunta. Ansioso por ‘Dostô’ (Dostoiévski – “Noites Brancas”).” Éder 
Asa 
          “Sinto que meu corpo resiste mais a alguns exercícios, como o de levantar as per-
nas e os braços. Dificuldade em relação à vocalidade me atrapalha bastante, percebi no 
exercício dos elementos. No exercício da sinestesia com as raias me bloqueei um pouco, 
pois senti que deveria me mexer com qualquer estímulo, até os que vinham de fora da 
sala, e com isso sentia dificuldade em achar um estímulo que me fizesse parar. Senti uma 
melhora do grupo em relação ao exercício em que todos pulam juntos, me surpreendeu 
bastante.” Thamires 
          “Acredito que o mais importante, antes de qualquer coisa, seria construir relações. 
O virtuosismo sem uma escuta e relações entre os atores-dançarinos-performers não 
constrói algo significativo, e isso, embora pareça algo bem simples, é difícil de construir a 
princípio, requer treino, sobretudo de uma habilidade em falta no mercado: a escuta ver-
dadeiramente falando, essa tal escuta que constrói relações, instantes.“ Larissa 
          “Para as respostas sinestésicas é muito mais legal construir imaginário sem tentar 
psicologizar as ações. Parece-me que ficar no básico das ações é sempre mais interes-
sante para o espectador, porque assim elas estão completas, bem definidas, claras... sem 
psicologizar. Realmente estar aberto ao jogo é a cereja do bolo, pois não existe criação 
corporal se eu estou racionalizando tudo. Parece-me que ‘pensar’ enquanto joga é igual 
puxar o freio de mão da cena.” Fernanda Zancopé                                                           
“Háquemdigaqueasfloressãodelicadasmasdecamadaemcamadapercebemo-
sacamadaemcamadaquenãosãoasmeninasmulheresdeChicoBuarqueasflo-
ressãohermafroditas...” Chavannes escreveu tudo junto numa forma de espiral. 
          “Senti uma necessidade de ir mais simples realmente e também acredito que pen-
sei demais e percebo que o exercício demanda e funciona através do instinto e da neces-
sidade de se movimentar ou não de acordo com o que você recebe. A escuta, a calma e a 
segurança da decisão é que dão, pelo que eu observei, uma boa condição de jogo. Tal-
vez, hoje tenha faltado pra mim a espera e o respeito do tempo necessário.” Sem nome 
          “Eu sinto uma total falta de consciência nos movimentos, uma fluidez natural que 
parte não só de estímulos externos, mas também de internos, o que o corpo pede naque-
le momento. Sinto-me também em um estado total de atenção no aqui e agora, nos deta-
lhes do espaço, das pessoas.” Sem nome 
          “Me sinto parado e em movimento, dentro é rio, fósforo, lama, cascata e vento. 
Mesmo deitado eu me sinto correndo, e não deixo nada pra trás. O que cai de mim eu vou 
recolhendo. As barreiras vão caindo aos poucos e nada mais importa. Só me vale o que o 
corpo não suporta, mas a alma vai crescendo.” Sem nome 
          “A beleza dos viewpoints: a não necessidade de fazer coisas, de pensar, de criar 
cena. Quando não se atenta a nada além dos viewpoints, o imaginário aparece sozinho, a 
história já está lá. Paralelamente, ou não, a incerteza, os receios da esperança e da dor. 
O medo da alegria virar tristeza, e esta engolí-la para o...” Sem nome 
          “Acho que agora entendo fisicamente os benefícios da ativação. O foco tem que 
estar 100% ali, íntegro. Durante alguns exercícios penso em desistir, entregar-me ao can-
saço, porém tive uma grande descoberta ao não me abandonar: existe mais força em 
mim do que eu imaginava. E ultrapassando cada limite, um dia chego lá. Lá aonde? Não 
sei, só chegarei. Descobrirei possibilidades e maneiras.” Sem nome   
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          [Em geral, questões que foram levantadas até agora com certa frequência: a ativa-
ção, à medida em que é praticada, se torna mais fácil e gera mais confiança em si; inca-
pacidades vocais estão sendo reclamadas; estar aberto às relações desobriga o ator a 
pensar e premeditar as ações da cena; amplificação da atenção para com consigo pró-
prio, para com o outro e para com o espaço.] 
 
4º dia de prática – 28 de abril de 2015 
Presentes: Luan, Gabriel, Larissa, Mellanie Grilo, Juliana, Éder, Thamires, Fernanda Pas-
sareli, Rafael, Chavannes, Melina e Pangonis. 
Alongamento: canto enquanto alonga, individual (10 min); [rola muita vergonha e eles não 
cantam; cantei uma musica super brega e bem alto pra descontrair e incentivar alguém a 
se jogar, em vão; poucos cantaram, baixo e timidamente. No próximo treino tenho que 
falar sobre isso, sobre o medo de estar em cena, de ser o foco.] 
Ativação: (30min) 
- ressonância g e z; 
- sapinho, suzuki, comodo;           
- pés na parede; 
- duplas pernas; 
- abdominal dupla segurando as pernas; 
- braços (quase flexões); 
- Suzuki: posições 1 e 2, descida e subida, com texto; 
- pegar nas pernas de duplas; 
Jogo Coletivo: 
- caminhada do Grotowski (10min); [na primeira caminhada a graduação não aconteceu 
harmoniosamente, já começaram em ritmo maior do que o muito devagar; na segunda 
caminhada pedi que eles fizessem todo o percurso no tempo da música que coloquei: a 
música rouba o ritmo da caminhada, eles não conseguiram estabelecer um ritmo próprio e 
gradual, independente do som, pelo contrário, a música os regeu completamente; mas é 
curioso porque eles mesmos notaram quando e como a melodia os dominava. Em segui-
da, mais uma caminhada pós-música, mais escuta, mais consciência da graduação das 
velocidades, pararam apenas 10 segundos após o tempo que eu havia estipulado anteri-
ormente] 
RAIA andar, parar, correr, saltar, ir ao chão (35min):  
foco suave, não force a ação, não pare por acaso ou preguiça, se atenha ao básico. 
- resposta sinestésica: é a resposta a um movimento externo; deixe sua ação ser deter-
minada pelo movimento dos outros corpos, a questão é qdo vc se move. 
- relação espacial: proximidade ou distâncias extremas; 
- topografia: já é determinada pelo formato da raia; 
- ritmo: devagar, médio, rápido, muito devagar, o mais devagar que vc pode ir ainda cha-
mando de movimento, muito rápido, o hiper-rápido,            
- duração: combinação de diferentes durações cria significado. 
- repetição: repita alguém, se outra pessoa entra em seu campo de relação seja por ela 
fisgado e deixe a pessoa anterior e agarre a nova pessoa, repita tudo o q vê e ouve. 
          [Grata surpresa ao presenciar este exercício pois senti neles um despertar, um 
“click” para o que está de fato sendo proposto nessa experiência de treinamento de view-
points: a busca por um corpo cênico através do fluxo, da escuta extraordinária e da aten-
ção para fora e para si.] 
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          A primeira raia foi formada por Pangonis, Mellanie, Rafael e Éder; [houve uma boa 
escuta, interesse em duração, exploração de focos, calma, repetições com qualidade cê-
nica. Pangonis uma vez em foco, sugeri que ele lentamente levantasse o braço, e ainda 
muito devagar subisse o dedo do meio, o que criou certo significado, mas em seguida ele 
melhorou o movimento e subiu o braço todo, já transformando o significado anteriormente 
sugerido. Mellanie trabalha bem com ritmo, ela os explora e segura a duração com disci-
plina. No fim desta raia todos repetiram o dedo de Pangonis se levantando, bom acordo 
coletivo de fim] 
          A segunda raia foi formada por Melina, Gabriel, Juliana e Luan; [boas durações pa-
rados e correndo, presenças expressivas e relação espacial bem explorada] 
          A terceira raia foi formada por Chavannes, Fernanda Pas., Larissa e Thamires; [ex-
ploraram focos, duração e relações espaciais em oposição] 
  GRADE: andar, parar, correr, saltar, ir ao chão, sem curvas, sem diagonais (20min) 
          “Não se mova, a menos que haja razão para se mover, e desejo de variedade não 
é o suficiente de uma razão”. Brecht  
          [Na grade as dinâmicas foram ainda mais exploradas ao meu ver.] A primeira grade 
foi formada pelo Pangonis, Mellanie, Rafael, Éder, Gabriel e Luan; [houve ótimas escuta e 
duração, boas repetições, respostas sinestésicas muito eficientes, boa relação espacial, 
inclusive com uso da arquitetura; houve momento de descontração dentro do jogo; no fim, 
depois de cansados, eles exploraram bravamente a velocidade rápida, o que exige mais 
esforço físico. Excelente grade] 
          Já na outra grade da noite, formada por Chavannes, Melina, Larissa, Juliana, Tha-
mires e Fernanda Pas., [houve boa escuta, mas poucas durações, talvez causadas por 
ansiedade] 
          Tanto na raia quanto na grade, eu pedi para aquelas pessoas que não iriam jogar 
naquele momento, para que, assistindo, mudassem de posição toda vez que vislumbras-
sem um foco, procurando assim fazer com que eles mantivessem a ativação até então 
adquirida; foi uma forma de deixá-los ativos, mesmo minimamente. 
- intervalo (5min) 
GESTO duplas: experimentar a dinâmica da sobreposição de gestos e formas; [Chavan-
nes e Melina, cômicos, boa sincronicidade; Fernanda Pas. e Mellanie, estabeleceram um 
código mimético, boa escuta; Luan e Larissa, bom ritmo, movimentos se afetaram, instala-
ram boa relação; Juliana e Rafael, sincronizado, mas sem conexão; Gabriel e Éder, ótima 
relação, criaram significado, sutis, fragmentados; Pangonis e Thamires, pontuais, sincro-
nizados, fragmentados, importante ouvir, boa duração e ótimo gás final.] 
Viewpoints = escolhas feitas sobre tempo e espaço 
- Meisner no final (10min): simples repetição de palavras. 
- desenhar sobre a aula (10min): o quarto de folha A4 não é por acaso. Como e 
quanto eles podem desenhar com capricho e inspiração neste espaço? Houveram 
lindos desenhos, minimais. Concluo inspiração a partir deles. Seguem abaixo: 
(...) 
[Hoje foi mesmo um dia muito especial em nossa experiência.] 
Depoimentos do fim:  
Fernanda Passareli: “essa aula me exigiu muito mais fisicamente do que as outras, e isso 
me deu uma liberdade de imaginário muito grande, porque eu não tava conseguindo focar 
muito no meu corpo porque se eu focava tava doendo, então eu tinha que focar em outra 
coisa. Então o meu imaginário pegou fogo, enquanto eu dei uma relaxada no corpo.” 
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Thamires: “gostei muito das raias hoje, tentei ficar o máximo de tempo possível em ações 
que eram mais cansativas, correr ou pular, e consegui também me imaginar dentro de 
situações.” 
Mellanie: “acho que hoje foi a aula que eu mais me diverti, foi gostosa, foi a aula que eu 
mais me soltei, não fiquei com tanto medo de errar, muito bom! E eu gostei do meu dese-
nho!” 
Larissa: “eu percebo que ainda é difícil entender como esse corpo pode funcionar como 
um todo, no sentido do desafio de cantar. Eu sempre venho com uma música na cabeça, 
aí qdo vc diz ‘canta!’, aí o negócio trava! Eu tô nesse dilema, como descobrir que voz 
também é corpo e como que isso funciona junto...” 
 
5º dia de prática – 30 de abril de 2015 
Presentes: Julia, Thamires, Juliana, Rafael, Fernanda Zancopé, Victor, Luan, Aline, Cha-
vannes, Larissa, Éder. 
Alongamento: canto enquanto alonga, individual (10 min); dei uma bronca amiga neles: 
perguntei quem fazia teatro? Eles responderam que eles faziam. Então eu disse que não 
parecia, pois se eles tinham vergonha de cantar até mesmo só entre eles, imagina de 
frente a um público?! [Valeu a pena, o incômodo de não se reconhecerem atores talvez 
os tenha inspirado, pois depois eles cantaram, mostrando-se dispostos a provarem que 
eles atuam sim!] 
Ativação: (30min) 
- ressonância g e z, com tapinhas nas costas; 
- sapinho, suzuki, comodo;           
- pulos; 
- abdominal tesoura e bicicleta; 
- braços (quase flexões); 
- Suzuki: posições 1 e 2, descida e subida, com texto; 
- bastão; [neste exercício eles se mostraram com pouco capricho, pouca agilidade na mo-
vimentação da sala, pouca vontade de jogo e destreza com objetos e atenção, pois o bas-
tão caía constantemente]  
- quadril, 8s e infinitos;  
- olhar; 
- intervalo de 5 min. 
Jogo Coletivo: 
- caminhada do Grotowski (10min); [mais uma vez eles começam o jogo no devagar, ao 
invés do muito devagar] 
- andando, em ritmo parecido e direções diferentes, contar o número de participantes, um 
de cada vez, e só uma vez cada; [muitos atropelos] 
RAIA andar, parar, correr, saltar, ir ao chão (30min): tudo é escolha. 
- resposta sinestésica: a questão é qdo vc se move,  
- relação espacial:  
- topografia: já é determinada pelo formato da raia; 
- ritmo:  
- duração:  
- repetição:  
Raia 1: Aline, Julia, Melina, Luan; [começou sem estímulo, porém houveram boas dura-
ções, escuta e relação espacial] 
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Raia 2: Fernanda Zanc., Victor, Éder e Rafael; [interessante relação espacial, presença de 
muita repetição] 
Raia 3: Chavannes, Thamires, Juliana, eu; [como estava dentro, o que pude reparar é que 
tivemos boas durações] 
GRADEs: 
1 – Chavannes, Juliana, Luan, Éder, Julia, Thamires; [presenças calmas, boa relação es-
pacial, ótima resposta sinestésica, uso da forma e da repetição, divertida conexão do gru-
po, excelente escuta] 
2 – Fernanda Zanc., Victor, Melina, Aline, Rafael; [um pouco de zona cinza, presença de 
gestos impositivos/deliberados, porém boa relação espacial] 
         Continuo colocando os participantes que estão assistindo um exercício, como a raia 
ou a grade, em posição ativa em relação ao jogo, movendo-se quando avistarem dura-
ções. 
ADIÇÃO de movimentos, grupos de 4 (20min); [exercício entediante tanto pra quem esta-
va fazendo, como pra quem estava olhando] 
LÍDER 2 grupos (10min); [exercício interessante, mas não obtivemos sucesso; descobriu-
se o líder quase instantaneamente] 
- dançar, fazendo coreografia no final (10min); [coreografia caótica, todos começaram imi-
tando uns aos outros; não houve coerência na relação espacial, estavam totalmente per-
didos] 
          Sentamos em roda e eu perguntei se alguém tinha dúvidas, e elas surgiram: 
“Os estímulos de fora também são válidos?” respondo que os estímulos podem vir de tu-
do, mas cada mudança de ação tem que ter um estímulo específico para tal.  
          O Victor diz que o jogo estava bem aleatório, nas raias, “eles começavam do nada”. 
Éder diz que nós podemos olhar e ver o estímulo, mas que ele pode não estar lá... E aler-
to para a necessidade de clareza dos estímulos.  
          Continuo dizendo que nada está errado, de verdade, mas que é melhor nos ater-
mos ao que temos de mais palpável, de mais concreto. Luan diz que o melhor é deixar o 
estímulo chegar até vc, e não procura-lo. E Éder retoma a palavra dizendo que dá pra 
perceber quando se assiste alguém atuar de forma premeditada; eu completo, é isso o 
que justamente não devemos fazer, pensar no que vamos fazer...  
          Falo sobre o ator receptivo, de Eleonora Fabião, e digo que é exatamente o que 
buscamos, assim como a calmaria, a escuta, estado de consciência contínua de vc, do 
espaço e dos outros. O Rafa diz que via a raia como um exercício muito interessante, mas 
que a grade é muito melhor, pois traz mais possibilidades; digo que nos dá mais versatili-
dade, porque traz mais significados, já que podemos nos relacionar muito diretamente, 
com a distância reduzida, se comparada à raia.  
          Luan diz que tem dificuldade em se relacionar em cena, mas que se sente à vonta-
de para se relacionar através dos VPs. Victor diz que os significados vão sendo criados 
espontaneamente, pela configuração do espaço e do tempo das ações, e fala que o alívio 
dos VPs é que não precisa de imaginar, porque ele já está cansado disso; e através dos 
VPs a imagem vem, sem pressão ela acontece. 
          O imaginário, digo eu, fica pra quem está vendo, pois os atuadores criam códigos. 
Finalizo dizendo a fala de Denise Stoklos no texto da Eleonora Fabião, sobre atuar no 
amor, sobre a confiança no outro. 
          Neste dia Larissa não trabalhou fisicamente, apenas observou e tomou nota. Re-
produzo abaixo seu depoimento: 
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          “Dar espaço para o ar, sair da inércia, a respiração pode instaurar um estado? A 
inércia definitivamente é uma tristeza, na inércia também respira-se, mas de uma maneira 
a suprimir nossa própria capacidade respiratória, será que se respirássemos feito cães, 
ou abelhas seríamos capazes de soltar cadeia musculares inteiras? Em que este respirar 
consiste? Sair de um estado de achatamento, por meio da respiração expandir!  Daí uma 
entrega sincera. Zumbizando, zumbizando, zumbizando não de zumbi, mas de zumbir! 
Ocupando espações internos e externos. Um ar que ocupa espaços e que empurra. Que 
economia de esforço o Victor faz pra pular? Qual o caminho que o impulso faz, que ele 
parece não fazer esforço? Como ele gerencia a energia? Que diferença faz o quadril na 
posição de apoio dos antebraços e ponta dos pés? Como distribuir a força de modo a 
aguentar mais tempo? É divertido ver de fora, por que? Será uma apreciação ao sadoma-
soquismo, ou uma espécie de voyeurismo? Como manter o pescoço relaxado em posi-
ções que exigem do abdômen? Tem alguém na turma que consegue isso? Como susten-
tar a energia numa leveza aparente embora haja um esforço? Pulso coletivo! Resistência, 
força, velocidade, equilíbrio... Questões a se trabalhar. Toque e direcionamento ósseo. O 
corpo responde ao toque e se reorganiza. Embora a imagem mental às vezes correspon-
da ao que foi indicado, na interferência do toque se reproduz consciência do encaixe. 
Precisão! Receber é tão importante quanto lançar! Amortecer! Amaciar! Como permane-
cer no jogo, estando nos bastidores? Como ter fluxo no caos? Como iluminar a ação do 
outro? O corpo inteiro recebe, o corpo inteiro lança. Os olhos denunciam, ou camuflam, 
iluminam, obscurecem. E aquilo que eu não quero ver? E o que eu não quero que seja 
visto? Isto se dá num outro nível de relação; às vezes é mais fácil ficar nu diante de uma 
plateia que abrir-se a janela dos olhos para deixar ver o que é visto, por detrás dos olhos 
não é mensurado com palavras, está no plano das sensações, indescritíveis. E quem es-
pera  para ser visto? Como se abre, sabendo que vai ter os buracos dos olhos escarafun-
chados? Há nisso uma ansiedade ou uma paz? Que sensações se misturam? Que rela-
ções se criam? Pode o olhar ser ativo ou passivo? Pode o olhar transformar?” 
 
6º dia de prática – 05 de maio de 2015 
Presentes: Pangonis, Thamires, Rafa, Julia, Victor, Gabriel, Larissa, Mellanie, Éder, Fer-
nanda Passarelli, Melina, Du, Fernanda Zancopé, Hariane. 
Alongamento: canto enquanto alonga, individual (10 min); 
Ativação: (30min) 
- molde no rosto em duplas; [eles se divertiram muito!]  
- sapinho, suzuki, comodo;       
- cachorrinho;     
- empurra o pé na parede; 
- samurai; 
- abdominal com as pernas; 
- braços (quase flexões); 
- andando, em ritmo parecido e direções diferentes, contar o número de participantes, um 
de cada vez, e só uma vez cada; (10min) [boa escuta e paciência para começar a andar, 
mas houve muitos buracos entre os números ditos] 
- futebol; [muito complicado para eles entenderem o jogo dos círculos em volta de cada 
um, bagunçado] 
- quadril, 8s e infinitos;  
- olhar. 
Jogo Coletivo: 
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LÍDER 2 grupos (10min); [eles descobrem o líder muito rapidamente] 
Julia, Rafa, Gabriel, Victor, Fernanda Pas.; [boa resposta com ótima duração, presença 
de paradas e recomeços] 
Mellanie, Larissa, Fernanda Zanc., Melina, Éder: 4 mulheres e 1 homem; [boas 
repetições, presença da zona cinza] 
Hari, Fernanda Z., Du, Pangonis; [bom ritmo, calma, duração, relação e resposta] 
Nota importante: aos que assistiam do lado de fora, pedi que mudassem de posição sem-
pre que vissem uma repetição na raia; [alguns não o fazem simplesmente] 
- intervalo (5min) 
OBSTÁCULO todos param e não olham mais para os lados; depois ele anda e todos o 
repetem, no mesmo ritmo e forma; vc não precisa seguir necessariamente o líder, não 
olhe diretamente para o líder; líder, pare as vezes; expressão e clareza nas paradas; tro-
car de líder: esse novo líder deve trocar de ritmo, forma e qualidade de movimentos; outro 
líder; vc está se apresentando para uma plateia; energia e graça! (15min) [Começou 
completamente descompassado, melhorou aos poucos; Pangonis muito expressivo, foi 
bonito] 
SATS – open (15min), topografia de quadrado, sem o lado do espectador; [em geral havia 
muita gente no meio, não tinha jogos com poucas pessoas, 2 ou 3, era sempre no limite 
de 7; quando eles voltavam ao quadrado, geralmente esqueciam da posição de sats; 
houveram boas repetições] 
GRADE (20min) 
1) Gabriel, Victor, Larissa, Fernanda Zancopé, Melina, Du, Éder; [presença de 
repetições, boa relação espacial, aparecimento de duplas] 
2)  Julia, Fernanda Pas., Rafael, Mellanie, Hariane, Pangonis; [duplas em relação, 
tanto espacial, quanto de repetições; houve zona cinza] 
COMPOSIÇÃO (35min): de aproximadamente 2 minutos, tema solidão, que tenha relação 
com o espaço, duração evidente e variação de ritmo. 
Pangonis: jogando bola na parede, com duração e aumentando a velocidade; 
Fernanda Z.: se esfrega na parede, densidade;  
Julia: arrastando os pés devagar, abaixando, ritmo lento; 
Rafa: correndo de um lado ao outro, energia!; 
Larissa: se virando de cabeça pra baixo na parede, e cantou; [bonito, legítimo] 
Mellanie: acaricia a cortina devagar, e vê algo lá fora; [me impressiona sua calma na ce-
na] 
Victor: está de 4 e, muito preciso, se levanta, consciente; 
Éder: conta os dedos do pé, criativo, sem medo; 
Melina: no canto da parede, desce e se arrasta no chão; [ousada, mas afoita] 
Fer P.: corre no escuro; [tb afoita, mas criativa] 
Gabriel: vê a mão que passeia em seu rosto e o faz “cego”; 
Hari: bagunça os cabelos; [interessante e simples, mas gostaria de vê-la num lugar mais 
energético, algo mais pulsante; sua energia refinada e ao mesmo tempo despretensiosa  
garantem qualidade na cena] 
Du: se lamentou no escuro, perto do público; [gosto da ideia do perto, mas tb creio que 
assim como a Hari, ele pode experimentar mais, inclusive vocalmente, que pode ser inte-
ressante ao seu trabalho] 
- poesia sobre a aula (5min), podiam não dizer quem foi que escreveu: 
“A solidão permite uma 
melhor visualização 
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o silêncio uma melhor escuta 
a calmaria se instala 
E a ação estala...”  
Anônimo 
”Fato curioso: 
ninguém representou a solidão 
como algo feliz.” 
Thainá 
“Perceber... 
Para sentir esse espaço 
                          Sozinho 
Sentindo esse espaço sozinho 
Percebo sozinho 
Percebo vazio e completamente 
                          Cheio 
Todos os espaços preenchidos 
                             De vazio” 
Anônimo 
“Amor 
Cai, escorre e derrama 
Machuca, porque transborda 
Transborda 
Sem limites 
Sem balde 
Só forma, encanta 
Sem cantos 
É círculo, não cubo 
É esfera, não retângulo 
Só corre 
Socorro” 
Anônimo 
“A solidão persegue 
e a face continua  
para trás 
A alma nua 
Segue o medo 
Que a solidão me faz” 
Anônimo 
“Tum 
Tum tum 
Vagão 
1, 2 
vagã 
1 
vag 
fecha-te 
abre-te 
são 
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mas não 
seja 
são” 
Anônimo 
“Flanco aberto 
(não te esqueço) 
pouca tinta 
pra tanto breu 
hieróglifos de sal 
na pele fosca... 
sonhei que entendia!” 
Éder Asa 
“Solidão: 
Só 
Adão 
Andando 
Correndo 
Caindo 
Sem luz 
Com luz 
Sozinho.” 
Anônimo 
 
“Poesia... 
O que é uma poesia? 
Eu vi uma pedra afundar na 
Minha garganta, 
Mas é de cabeça para baixo 
Que ela sai. 
E deixa a voz soar... 
Solar... 
Solar! De sol! 
A voz é um sol, ela precisa 
Brilhar. 
Mas precisa afastar as sombras 
As nuvens... 
Nuvens nebulosas 
Nebulosas” 
Anônimo 
“Redescobrimento 
entender não é 
necessário (pra mente) 
o corpo se coloca,  
a alma sente. 
E você...  
Se redescobre!” 
Julia Lacerda 
“Momento difícil num 
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dia difícil 
a poesia que quer 
quer vir, vem 
não. 
A que não tem 
Não quer, não 
Vem 
Mas é bom, 
Sim, é 
Bom, 
Bom.” 
Victor Hugo 
“Disperso 
Produtivo 
Disperso 
Desperto! 
Sons, luzes, cores 
Nada 
Nada disperso 
Desperto e produtivo 
Produtivo... 
Disperso? 
Dispenso.” 
Rafa Marotti 
 
“Descortinar 
Dar voz ao torto 
Relembrar oco 
Saborear a alma!” 
Anônimo 
“Uma camisa branca 
um sem camisa. 
Duas mulheres. 
Sobre grades. 
Respondam.” 
Pangonis 
“Imitar 
contaminar 
deixar ir... 
deixar vibrar... 
sem pressa 
com gás 
sem mais.” 
Anônimo 
 
7º dia de prática – 12 de maio de 2015 
Presentes: Rafa, Victor, Juliana, Gabriel, Julia, Mellanie, Thamires, Larissa, Hariane, Cha-
vannes, Éder, Fernanda Passarelli. 
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Alongamento: canto enquanto alonga, individual (10 min); 
Ativação: (30min) 
- olhos, amor; 
- dança das articulações, com música 
- sapinho [está bem mais preciso], Suzuki (botei uma música longa, do Pink Floyd e pedi 
que dançassem) [eles aguentaram, mas talvez tenha sido longa demais], comodo;           
- pulos; 
- duplas pernas de lado [acharam difícil]; 
- abdominal de lado; 
- braços (quase flexões); 
- Suzuki: posições 1 e 2, descida e subida, com texto; 
- corrida lá fora [eles curtiram]; 
- intervalo (5min) 
Jogo Coletivo: 
LÍDER dois grupos, eles mesmo decidem quem é o líder; (10min) [Rafael muito expressi-
vo; Gabriel, um pouco de zona cinza, com passos marcados] 
OBSTÁCULO todos param e não olham mais para os lados; vc não precisa seguir neces-
sariamente o líder, não olhe diretamente para o líder; líder, pare as vezes;                     
expressão e clareza nas paradas; trocar de líder; outro líder; (10min) 
RAIA andar, parar, correr, saltar, ir ao chão (20min):  
1) Victor, Thamires, Rafa, Gabriel, Fernanda Pas.; [calma, todos de preto, presença de 
repetição, boa relação; pedi pra Mellanie (q estava de fora) ler a camiseta da Fernanda, 
foi um jogo interessante, alimentado por ela e pelo Chavannes, que tb fazia sons, acom-
panhando-a] 
2) Larissa, Julia, Éder, Mellanie; [calma, boa duração, pedi para o Chavas ler muito rápido 
um trecho do livro; muitas paradas; a Juliana começa a ofegar; é legal pq eles parecem 
querer muito estar dentro do jogo, mesmo quem está fora] 
SATS – open (5 min), topografia de quadrado, sem o lado do espectador; [boa espera no 
começo; chamei a atenção pra eles irem mais rápido e funcionou; surgiu uma boa cena 
de encurralamento do Gabriel; este, por sua vez, estava muito bem no jogo, econômico e 
expressivo; Éder repetiu o exercício da aula passada, onde contava os dedos do pé; boa 
expressão e duração da Fer] 
GRADE (10min); [presença de duração, ótima relação; Victor descobriu a possibilidade de 
sair da sala antes mesmo de eu propor, como estava nos planos da aula (uso da arquite-
tura); paradas; boas repetições; estão mais expressivos; presença de zona cinza com 
Chavas, Juliana e Rafa; brincaram com a luz; Gabriel sempre procurando relações em 
dupla; uso recorrente da massa sólida (arquitetura)] Coloco a possibilidade de entradas e 
saídas; [eles usam pouco] Ainda em grade, proponho THREE UP/TWO DOWN, 4/3, 5/4, 
6/5 (10min); [tendência de lentidão, pouca percepção, muito ruim, no escuro o jogo pa-
rou... apatia. Passagem interessante: Rafa está de quatro no chão e Éder, de pé, apenas 
fecha o punho da sua mão q estava perto de Rafa, configura-se uma pequena dramatur-
gia de Éder levando seu cachorro Rafa pra passear] 
JOGO-frase (20min): peço pra que decorem uma frase que eu leio do livro pra cada um; 
[eles repetem suas respectivas frases, com poucos buracos entre um e outro; eles gos-
tam da dramaturgia que surge da combinação inusitada das frases; foi engraçado; inevi-
tavelmente surgem significados] 
- coreografia (10min); [relações pequenas, duplas ou trios, falta uma relação do grupo to-
do] 
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- críticas sobre a aula (10min); peço que escrevam sobre o que não gostam, o que não 
concordam, suas dúvidas, receios, medos, críticas destrutivas, construtivas, enfim, tudo o 
que acham ruim no treino; abaixo as críticas recebidas (anonimamente): 
“Odeio críticas destrutivas”. 
“Por que e como? Para onde estamos indo? Com qual objetivo os exercícios vão configu-
rar cenas? De que jeito?” 
“Acho que deveria haver um preparo maior para o tipo de treino que é dado. Entendo a 
necessidade da exaustão, mas algumas pessoas não tem preparo físico no grupo e pro-
blemas sérios podem surgir se não for dada uma atenção especial a isso.” 
“Não gosto do tempo de duração de alguns exercícios que exigem um nível energético 
muito alto e difícil de manter. Tem dias que tenho muita preguiça e me arrependo de ter 
entrado mas durante os exercícios me sinto melhor. Odeio o exercício da base, não con-
sigo relaxar e...” 
“Falta feedback’s; odeio o exercício da tábua!!! Exercícios feitos esporadicamente me irri-
tam, pessoas que vem aleatoriamente também!” 
“Grupo muito desconcentrado e a Fer Pimenta colabora um tanto com isso. O imaginário 
parou de fluir. A exaustão acaba com a energia pros VPs. Assistir a grade jogando (mu-
dando posição quando algo acontece) não funciona pra mim: nem assisto, nem jogo.” 
“Tentar perceber que alguns exercícios são mais destrutivos para alguns corpos, ultra-
passando a exaustão.” 
“As aulas me trazem bons frutos, me sinto mais resistente e atento. Fico só chateado 
quando não tenho retorno individual.” 
“Correr no asfalto caroquento sem óculos me parece perigoso. Correr no tempo frio sem 
proteção também.” 
“Boa condução e rigidez importante. Ela é necessária para um foco. Ainda sinto falta de 
uma conexão com o grupo, apesar de neste quesito haver uma grande evolução.” 
“Alguns exercícios exigem que haja um condicionamento...” 
“Não se cria jogo sem que se olhem e se conhecem. Fica cada um na sua lógica. Estava 
mecanizado no corpo, olhos cristalizados. Estados de prontidão envolvem...” 
 
8º dia de prática – 14 de maio de 2015 
Presentes: Victor, Julia, Juliana, Chavannes, Larissa, Fernanda Pas. 
Ps.: Aline e Fernanda Zancopé solicitaram a saída do treino. 
Alongamento: canto enquanto alonga, individual (10 min); 
Ativação: (20min) 
- manipulação dos pés;  
- sapinho, suzuki, comodo;           
- braços (quase flexões); 
- olhar da Larissa 
Jogo Coletivo: 
SALTO  (5min); [tiveram calma, muito eficiente, sincronizado, no final houve pequenos 
sinais] 
CAMINHADA GROTOWSKI (10min): de 5 min., passaram 10 segundos a mais; depois de 
3 min., passaram 5 segundos a mais; por fim, 1 min., passaram 13 segundos a mais. [no 
geral, foi um ótimo resultado, apenas poucos segundos de diferença do objetivo do exer-
cício] 
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GRANDE GRADE (20min): 2 min em cada vp.: resposta, relação, topografia, ritmo, dura-
ção, repetição, arquitetura, forma, gesto; [em dado momento estavam muito apáticos, tive 
que parar e recomeçar] 
RODA-TRANSFORMADORA (10min): peço pra ativarem a imaginação: o que é vc? Uma 
flexa? Um tigre? Um samurai? Olhem-se, saúdem-se!; [foram tímidos e transformaram 
pouco, basicamente somente qdo eu dizia] 
RAIA (20min): andar, correr, parar, ir ao chão e saltar;  
1) Chavas, Larissa, Victor; [imposição no começo; boa imagem dos 2 homens 
correndo e a mulher devagar, parada duradoura; jogo com níveis; presença de 
zona cinza] 
2) Julia, Juliana, Fernanda Passareli; [Juliana expressiva, boa duração da Julia, 
relação forte entre elas, presença de zona cinza, ocorreram movimentos sem 
estímulo] 
- intervalo (5min) 
SAPATOS (10min); [muitas saídas do espaço, desatenção; alertei: não pode parar o jogo; 
botei Cartola, dancem o sentimento da música; pareciam meio perdidos] 
TROCA DE LUGAR de 5 (15min): um por um se coloca em um lugar no espaço;           
pare, olhe em volta e memorize as formas e os lugares; troque de lugares e formas, imite 
os colegas; bote resposta sinestésica, repetição; botei textos no chão, em cada um dos 
lugares escolhidos por eles; [as leituras foram péssimas, sem projeção, travados; não ro-
lou fluxo; boa sincronia na chegada aos lugares; expressiva a Juliana] 
3 SÍLABAS (10 min): variação de tons, mude as ênfases das sílabas;          mudanças de 
volume; cada sílaba com um volume; troca de ritmos; mude a duração do ritmo em cada 
sílaba; timbre: ressonadores, nasal, abdômen, garganta;          cada sílaba em um resso-
nador; sílabas circulares, lineares, entredentes,           palavras conhecidas que sejam re-
dondas, macias, fluidas, afiadas, espetadas: [interessante vê-los explorando a voz] 
FRASES para decorarem (5min): repetir o exercício acima com frases 
RAIA-FRASE: pode fragmentar a frase (15min); [muitos buracos entre a fala de um e de 
outro; falta vontade e desejo; foi entediante] 
CONVERSA (5min): 
Chavannes “como a gente pode sair deste estado de inércia?”; 
eu digo “a vontade tem que vir de vocês... Nas últimas aulas tem rolado uma energia bai-
xa”; 
Victor “eu não acho q hj rolou energia baixa...” 
Eu “o problema é: podemos ficar parados um tempão, gastando energia, estando presen-
te, sem estar apático, tem que ter mais vontade. Creio que em geral alguns momentos 
são mais preciosos, com mais fluidez... mas temos que procurar este estado no todo, na 
aula inteira; vc tem que estar com  corpo lá, com o foco lá (no jogo); tem que querer jogar, 
tem que ter gana...” 
Chavannes “o momento que rola uma fluidez, um jogo, é quando acontece um contato, 
uma relação; como me coloco mais presente, mais ativo, como dar sentido? Como fazer 
isso em contato com o outro e independente do outro?” 
Eu “nos contagiamos muito com os outros, principalmente energia baixa...” 
Fer “eu tenho uma dificuldade porque no início vc disse pra não usarmos o imaginário, e 
agora que vc disse que podíamos usar, veio muito imaginário, então me sinto presa ao 
imaginário e não sei como pesar o jogo usando minha imaginação e o jogo jogado apenas 
com a movimentação dos exercícios...” 
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Eu “a contradição do VP: o homem atrás da cortina; o imaginário chega até mim, o jogo 
me traz; não posso ter uma ideia e usar numa raia, a ideia vem até mim através da raia, 
na ideia de receber, de receptividade sempre, a ideia tem que me arrebatar” 
Victor “parece que é um imaginário mais natural, aqui a coisa vem, só que ao mesmo 
tempo a energia ficava mecânica antes, porque não vinha imagem, só que hoje, na raia 
pra mim fluiu super” 
Eu “vcs criaram vários códigos... não sei se vcs perceberam isso, vcs quebraram a parede 
entre as raias, se olharam, isso cria um significado” 
Larissa “eu acho o exercício da raia muito difícil, e principalmente quando vai praquele 
outro, dos quadradinhos eu fico apavorada” 
Chavannes “eu achei que teve, pelo que eu senti, três momentos que eu senti uma vida 
assim: foi na raia, o que eu consigo me lembrar, q foi o momento que a gente correu e 
não sei como a gente organizou, mas a Larissa chegava, depois o Victor, e depois eu, eu 
fico me perguntando ‘o que é isso sabe?’, ‘que mistério é esse sabe?’ teve alguns mo-
mentos em que eu fiquei olhando pro Victor também, eu não sei bem o que era, aquilo me 
motivava a não ficar no meu mundinho interno, eu tava olhando pra ele, ele tava olhando 
pra mim e tinha ali um mistério... daí, outros momentos que eu acho que isso rolou, pelo 
menos com todos, foi em uma das caminhadas, eu vi que a coisa tava bem fluida, pelo 
menos eu senti assim, senti tanto que eu falei ‘nossa gente...’todo mundo parecia que ta-
va ralentando assim né?! Senti que foi uma coisa... que eu tava conhecendo a fluidez... 
então, foram esses momentos que eu senti mais, em outros momentos eu também senti 
que deu uma baixa, era difícil sair daquele lugar sabe, que por mais que a gente propu-
nha era difícil, tava todo mundo vedado” 
Eu “é porque assim, a exaustão a gente trabalha de várias formas, e não foi à tôa que eu 
pedi as críticas pra vcs na última aula, eu não vou simplesmente pegar as críticas e botar 
no meu trabalho, e continuar seguindo o que eu planejei... é claro que eu vou acatar as 
críticas de vocês sabe, acho que nós, enquanto condutores desse tipo de experiência, 
também temos que nos adaptar ao grupo que temos, eu a vcs e vcs à mim tb, a gente 
tem que se confiar... 
CANÇÃO (5min): Larissa sugeriu “Meu pé de fulô” 
 
9º dia de prática – 19 de maio de 2015 
Presentes: Larissa, Julia, Du, Hari, Chavas, Rafa, Éder, Juliana, Fernanda P. 
Neste dia, antes da aula, primeiro chegou a Mellanie Grilo e o Gabriel pra falar que não 
iam mais frequentar o treino; fiquei muito baqueada, triste, chorei... e me perguntei o que 
eu estava fazendo de errado. Perguntei a eles o por que de deixarem a prática, e eles 
responderam que tinham muitas atividades na graduação e que, por isso, estavam sobre-
carregados. Em seguida, chegando na sala, o Pangonis e a Thamires tb me comunicaram 
suas desistências, pelo mesmo motivo. Muito chateada, entrei no trabalho com o coração 
apertado. Mas no fim, creio que foi até melhor assim, ficam os que mais se identificaram 
com a metodologia de treinamento, ficam aqueles que estão vivenciando com mais pro-
veito a experiência. 
Alongamento: canto enquanto alonga, individual (10 min); 
Ativação: (20min) 
- desprezo e tristeza;  
- sapinho, suzuki, comodo;           
- braços (quase flexões); 
- ativação do centro 
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Jogo Coletivo: 
REPETIÇÃO (em raia): 5 participantes;          depois de 10 seg. Parar o jogo e pedir para 
os participantes repetirem tudo o que fizeram até então, no mesmo ritmo e espaço, preci-
samente da mesma maneira;          repetir novamente os 10 primeiros segundos e conec-
tar mais 15 segundos;          parar novamente, voltar para o começo e repetir o material 
todo, colocando mais 20 segundos;          parar novamente e repetir tudo;           parar e 
adicionar mais 30 segundos;          pare e repita tudo. Em raia começaram a jogar Chavas, 
Rafa, Hari e Éder, depois todos entraram e repetiram a sequência criada por um deles. 
GRADE SEM PARADAS; [um pouco mais de energia devido a ausência de paradas, mas 
ainda assim,  jogo estava meio apático] 
COMEÇO, MEIO E FIM (em grade): dividir em dois grupos (um joga e o outro vê); só ter-
mina qdo alguém de fora grita “fim”. [Ótimo jogo, eles estavam com muita energia, fizeram 
boas duplas; presença de repetições, calmaria na caminhada; paradas bem escolhidas; 
rolou uma canção da Larissa, mas a ansiedade não permitiu que o momento durasse 
mais; houveram micro-cenas interessantes] 
Intervalo (5min) 
MÚSICA; [parecia que estávamos com o foco na música, mesmo quando tentávamos ir 
contra ela; na segunda tentativa, depois de constatarmos que o desvencilhamento da mú-
sica só era possível se puséssemos nosso foco de atenção em outro lugar, foi mais claro 
o desfoque da música; pedi que eles escolhessem um VPs para trabalhar contra a músi-
ca] 
FEEDBACK: Dividir em dois grupos de 4 cada; enumerá-los em 1, 2, 3 e 4; perguntar o 
que eles desejam, do que eles precisam;          por 5 min., 1 pede aos outros 3 para fazer 
qualquer coisa para satisfazerem suas vontades (só não pode deixar a sala); pode ser 
massagem, pode ser carregado, ou cantar pra ele, etc;          o 1 deve estar concentrado e 
sensível; só o 1 fala (a não ser que sua vontade seja que os outros falem);          depois 
de 5 min., sem falar, trocar pelo 2, e assim por diante;          depois, o 1 fecha os olhos 
enquanto os outros o levam para uma jornada de 5min., sem tocá-lo com as mãos;          
o 1 deve correr sem medo e sem ser tocado;          sem falar trocar pelo 2 e assim por di-
ante;          em círculo deitados no chão, de olhos fechados, tente se lembrar da sua jor-
nada; como foi a experiência? 
1) Du, Larissa, Hari e Julia;          2) Éder, Chavannes, Fernanda e Rafa; 
Du: pediu para os parceiros rolarem no chão; [eles acabaram antes do tempo] 
Éder: pediu para os parceiros fazerem coisas ridículas; [se divertiram muito] 
Larissa: pediu cambalhotas; [eles se cansaram e a Julia desistiu logo] 
Chavas: pediu para os parceiros seduzirem tudo; [foi tb divertido, mas senti q o Éder tem 
vergonha de olhar nos olhos] 
Hari: pediu para dançarem de dupla e o de fora dançava acompanhando o casal; 
Rafa: pediu para carregarem-no, depois para rolarem-no; [o Éder chegou a pegar o carri-
nho de mão!] 
Julia: pediu para mexerem nas suas articulações; 
Fernanda: pediu para combinarem o ridículo da primeira cena, e a sedução da outra; 
[Depois, quando começaram a andar com os olhos fechados, eles não se jogavam, não 
confiavam nos parceiros, caminhavam lentamente, com medo de algo lhes acontecer; 
porém usaram as palmas de forma eficiente] 
Nos feedbacks, a Fernanda disse que faria a primeira parte de forma diferente se soubes-
se que a segunda parte seria assim; o Du se questionou e se confundiu sobre onde era o 
comando, pois alegou que os parceiros usaram o mesmo código para andar e parar; A 
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Julia falou que 3 pessoas guiando fica confuso; para o Rafa, guiar é mais fácil que ser 
guiado; o Chavannes notou a zona cinza e por isso parou de bater palmas; Juliana, que 
havia visto de fora, disse que funcionou quando eles estavam se divertindo; em relação à 
primeira parte, dos desejos cumpridos, a Larissa disse que foi mais fácil executar do que 
propor uma ação aos parceiros; a Hari não sentiu confiança nos parceiros e falou que 
eles podiam estar mais engajados; e finalmente o Éder declarou que tinha confiança, mas 
sem precisão. 
COMPOSIÇÃO Éder repete a cena contando os dedos do pé, e uma menina tb conta; 
Larissa repete a cena em que se vira na parede, ela é a cidade; Fernanda faz com ela 
Hari escolhe um lugar no espaço e faz sua cena dos cabelos. 
Peço para o Éder repetir a cena do Rafa, andando de um lado a outro, em ritmo gradual; 
[o resultado cênico ainda é pobre, raso, mas vislumbro algo!] 
CONVERSA (5min) 
Eu “fala pra mim gente”; 
Éder “foi frito hj né?! foi divertido; num sei, acho que tô propenso às vibes...” 
Rafa “acho que este sentimento de abandono, das pessoas saindo, traz uma outra ener-
gia, não sei te dizer se melhor ou pior, ruim porque saiu, boa porque ficou quem tá muito 
afim, mas é outra energia”; 
Julia “quando a gente fez a partitura (do outro treino) e eu ainda não tinha lido...putz, é 
muito diferente entender o porque de cada coisa, o porque da cidade estar lá por exem-
plo, e a composição é interessante porque vai construindo mesmo, vai compondo...” 
Larissa “hoje eu achei impossível realizar a partitura, embora eu lembrasse, era outra pa-
rede...” 
Éder “engraçado como a sala mudou as relações” 
Chavannes “será que não existe solidão alegre?” 
Larissa “solidão alegre não é solidão, é solitude” 
Eu “a solidão vem com essa carga triste, remete a abandono” 
Julia “a solidão se esgota pra ele mesmo, ele fica tão sozinho que aquilo não faz mais 
sentido” 
Juliana “a solidão só é boa quando a opção sua, mas é uma escolha... agora quando vc é 
obrigada a passar por isso, quando vc não tem a quem recorrer, eu acho difícil achar um 
lado positivo” 
Eu “a ideia é da gente trabalhar com a cidade mesmo, como personagem, forma, assim 
como a Larissa fez; a ideia da cidade retratada como personagem é clara no texto, então 
a gente tem que trabalhar isso bastante e sem aquela preocupação ‘ai, vou ficar clichê’, 
porque do clichê vai pra outra coisa; então vamos começar a trabalhar com essa ideia, se 
não rolar a gente parte pra outra coisa, ok?! Então, primeiro se constrói esse sonhador 
que tá há oito anos morando nessa cidade e não conhece ninguém, ele só conhece, e 
muito bem, a cidade, ele tem uma relação com essa cidade; então, num primeiro momen-
to ele tá sozinho mas sai pra passear, e vaga por 3 dias na cidade” 
Juliana “tem uma música do Red Hot Chilli Peppers que diz que a cidade é minha única 
amiga...” 
Julia “aquele outro dia vc colocou uma música do Cartola ‘Preciso me Encontrar’, que faz 
todo sentido agora que eu li o texto” 
Eu “eu gostei muito de ver algumas pessoas se entregando mais, sabe?! Eu achei bem 
legal...e, legal vc com o pé machucado (falo para o Du), ter durado pra caramba no exer-
cício de ir contra a música... é porque o exercício de correr a gente não faz porque tem 
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medo de durar muito e não dar conta, e vc foi, sabe?!, com o pé machucado, eu achei 
legal...” 
Du “e doeu...” 
Eu “deve ter doído mesmo, mas enfim, achei que hoje foi um dia legal sim, apesar dos 
pesares, fica quem quer mais né, e isso dá pra sentir no trabalho, dá pra sentir quando a 
pessoa não tá se entregando completamente, então a energia de uns acaba puxando a 
energia de outros também, então eu tô feliz de estar com vcs viu... é isso, chega, vambo-
ra!” 
 
10º dia de prática – 21 de maio de 2015 
Presentes: Du, Victor, Chavannes, Éder, Julia, Larissa, Melina, Fernanda Passarelli, Hari 
e Rafa (que ficou só assistindo e escrevendo sobre a aula, devido ao aniversário de morte 
de seu irmão) 
Alongamento: canto enquanto alonga, individual (10 min); 
Ativação: (20min) 
- fúria, medo, sentimento heróico;  
- sapinho, suzuki, comodo;          
- braços (quase flexões); 
- levantar em 5 minutos; [com 3 minutos todos tinham quase chegado, então tiveram que 
desacelerar, sinal de ansiedade] 
- ativação; [alguns não conseguiram sentir] 
Jogo Coletivo: 
Andar no espaço; alertar sobre a relação espacial; alertar sobre a resposta sinestésica; 
depois alertar sobre ritmo, duração e repetição; parar a música;          colocar outra músi-
ca; não trabalhar nem contra, nem a favor da música, mas COM ela; pense na música 
como mais um participante do jogo; trabalhe com ela, depois a ignore; vc pode ilustrar a 
música, mas vc pode lutar com a música, pode embarcar nela; outra música: metade se 
posiciona em um lugar forte no espaço, com o uso da arquitetura (a outra metade só 
olha); comece então a música, que será o tema da cena, a inspiração; deixa a música 
criar o mundo da cena; a música guia seus gestos para um uso particular da arquitetura; 
(10min) [Estavam apáticos no início. Poucos acordos relacionados à resposta sinestésica. 
Colocaram mais energia quando eu alertei sobre as possibilidades de ritmo. Não conse-
guem realizar um uso satisfatório da duração, diferentemente da repetição, que eles se 
jogam facilmente. Ótimo uso da arquitetura. A Larissa lembrou velas de barco, o Du ten-
tava empurrar algo; disse para criarem novas dinâmicas! E criem imagens! Houveram bo-
as variações de ritmo. Éder faz um passeio de seus dedos pelo espaço e tem espasmos. 
Hari, Fer e Julia quase dançam] 
PESO: caminhar no espaço com foco suave; caminhe em direção as pessoas;          forme 
duplas; sem falar, tomem uma decisão: um dá o peso e o outro o recebe, 10% e apenas 
isso; tente ser preciso; deixe essa pessoa e caminhe novamente em direção a outros, 
formando trios, onde, sem falar, dois carregam e um  dá seu peso;          abandone o trio, 
caminhe e forme um quarteto; abandone, caminhe e forme nova dupla, trio ou quarteto, 
entregue ou receba o peso do outro; use diferentes partes do corpo e não se preocupe 
em ser educado, se entregue; coloque agora 25 % do seu peso, deixando 75% no chão; 
troque de parceiro; agora 50% do seu peso;          fluidez; 75%; 90%, 10 fica no chão; 
100%, ache soluções, se for preciso faça grupos, mantenha o movimento, caminhe com o 
peso; encontre outro parceiro; dividir em dois grupos: um de frente para o outro, em li-
nhas, escolha 3 pessoas da outra linha e os estude, memorize como eles são e como es-
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tão vestidos, feche os olhos e tente se lembrar dos 3 e de seus detalhes; abra os olhos e 
todos cantam ‘aaah’ juntos, se o som muda todos mudam juntos; comece a caminhar (um 
linha) cruzando a sala em direção a um dos 3 memorizados; cada um cantando, carrega 1 
dos 3 pelo espaço, de uma lado a outro, cada momento achando novos meios de carre-
gar;          o parceiro é responsável pelo peso e pela segurança do outro; se alguém preci-
sa de ajuda pra carregar alguém maior é só pedir; cuidado! Sem pressa e sem dor;          
continua até q todos tenham carregado seus 3; ache um final glorioso para o canto e para 
o exercício; cuidado para não perder o canto qdo cansados! (20min) [O jogo começa difí-
cil; começam cantando timidamente até de fato cantarem juntos; às vezes a canção vaci-
la, devido a dificuldade na busca de alternativas de cumprir o exercício, que tem certo 
grau de dificuldade e exige comprometimento, pois aqui trabalha-se com o outro, e com o 
cuidado com o outro. Boa expressão do Victor ao ser carregado. Finaliza com o Victor no 
meio, com todos caminhando em sua direção; eles o levantam e eu sugiro que ele é um 
deus, e todos o reverenciam, terminando assim a atividade.] 
- intervalo (5min) 
COMEÇO, MEIO E FIM (em grade): dividir em dois grupos (um joga e o outro vê); só ter-
mina qdo alguém de fora grita “fim”; e não pode haver paradas. Digo ainda para não cria-
rem imagens, mas não se fecharem a elas se elas surgirem a partir do jogo, e de relações 
que este cria. (10min) [Eles gostaram deste exercício; o Éder disse um texto no meio do 
exercício, com razoável expressão; bonita imagem do Victor; boa repetição da Julia.] 
MÚSICA-CONTRAPONTO: colocar música de um estilo e eles tem q agir do contrário, 
trabalhando junto com o grupo, ponha o foco nos outros, trabalhe com os outros; (10min) 
[Jogaram com o meu chapéu, que estava demarcando o espaço; ao mesmo tempo que 
gostei da atitude deles, creio que passaram, através do uso do objeto, pela zona cinza. 
Digo para procurarem o jogo coletivo. Melina expressiva. Bons acordos em trios e duplas.] 
SILÊNCIO: ouça a música do silêncio e jogue; (5min) ouça os passos dos colegas, o ba-
rulho do chão, um barulho de carro, uma buzina, etc. [Exercício começa meio caótico; fi-
caram um pouco perdidos com a parada repentina da música, mas depois o jogo ficou 
mais consistente.] 
RODA-TRANSFORMADORA (10min); [muito tímidos] 
MÚSICA-TEXTO: entregar frases e pedir para que eles caminhem com a música, jogando 
o texto qdo lhes achar conveniente. (10min) [Boa duração do Victor; Victor e Éder criaram 
relação interessante. Larissa desconcentrou levemente. As falas, em geral, eram interes-
santes, mas ainda sem estarem preenchidas completamente, com olhos e visualização.] 
COMPOSIÇÃO: tema solidão, 10 min para montar uma cena de 2 a 3 min, duplas; que 
tenha repetição, topografia e arquitetura; q tenha música ou texto; e uma quebra. (20min 
pra ver as cenas) 
Victor e Chavannes: Victor sentado na porta, Chavas assobia do lado de fora, Victor abre 
a porta e diz seu texto “Sente-se...” enquanto abre a janela e Chavas as fecha, continua-
mente. Chavas interrompe o texto do Victor sem parar; Victor leva Chavas pra fora e se 
senta na porta, como no começo. 
Fer e Larissa: nas paredes, empurram o cubo e a Fer sobe, depois Larissa tb; falam tex-
tos em cima dele. 
Melina, Hari e Du: sentados em 3 bancos diferentes, alinhados, pensativos (boa duração); 
Du resmunga algo inentendível; Mel faz boca que usa; Hari diz algo. Du fala coisas sem 
nexo; eles se movimentam sentados, economicamente. Hari ri de costas, ótimo efeito; Mel 
vai para o chão; Du cantarola e repentinamente xinga e sai; Mel acha a “casa 23”. 
CONVERSA (5min) 
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Larissa “eu acho a grade muito difícil, eu faço mas não sei o que é; fico presa na questão 
de correr, saltar... eu faço, mas ainda não sei o que é, quando surge alguma coisa nova 
eu fico na dúvida, será que tá no exercício, será que pode... eu fico sem saber se aquilo 
pode fazer parte do exercício ou não. Fico presa às regras.” 
Eu “as regras são feitas pra serem seguidas, mas como não há nada de errado a gente 
pode propor também. Então tem esse paradoxo, tem regras pra gente seguir, mas ao 
mesmo tempo não há nada de errado, então a gente tem que trabalhar dentro disso, den-
tro da sua curiosidade, dentro do seu bom senso, e isso é uma coisa que eu não tenho 
como te responder, é o jogo que vai te responder mesmo; é um jogo de improviso e não é 
nada mais do que isso, é só um jogo. E tem vários elementos, colocamos música agora, 
outro dia fizemos com entradas e saídas. E a gente tem que se adaptar do jeito que a 
gente tá entendendo naquele momento.” 
Larissa “às vezes eu sinto que eu me limito pelas regras.” 
Eu “mas as regras são feitas pra serem seguidas mesmo, por isso a gente tem que ir a 
fundo no básico, pra depois passar pra outra camada; infelizmente a gente não tem muito 
tempo de ir a fundo no básico, por isso eu coloquei prematuramente outros elementos já, 
já fomos pra música, pra voz, adentramos timidamente o tema da cena... então a gente já 
não está mais no básico, como deveríamos... mas como a gente tem pouco tempo eu tô 
dando uma aceleradinha...e regras são feitas pra serem seguidas... agora se um dia vc 
tiver um ímpeto, um impulso de cantar uma música no meio do exercício, faça, seja uma 
atriz criadora, autônoma, é isso que a gente tá procurando, é esse o lugar aonde a gente 
quer chegar... não esqueça das regras, mas seja movido pelo seu impulso interior... é 
muito complexo, é a mesma coisa de eu te falar pra vc não olhar pro cara que está atrás 
da porta, porque na hora vc vai querer olhar pra porta. O paradoxo é quando eu digo pra 
vc não pensar, pq qdo eu digo isso vc já está pensando, pois está recebendo a informa-
ção. Dentro dessas regras há milhares de possibilidades, e a gente não chegou nem a 
10% delas, por isso que nós não podemos abrir muito pra forma e pro gesto, porque ain-
da não exploramos muito as possibilidades que temos. Temos que verticalizar, ir a fundo.” 
Victor “acho que tá ficando interessante as grades, a gente hj não fez raia, mas quando 
faz deu pra ver um crescente, enquanto grupo...acho que temos que embarcar mais nos 
exercícios, arriscar mais, enfim o grupo tá bem melhor...” 
Larissa “tem uma dificuldade quando tá todo mundo...quando tá três, quatro, cinco, eu 
consigo até usar o foco suave e perceber o que tá acontecendo, quando é muita gente eu 
sinto que tem essa tendência de formar duplas ou trios, e parece...” 
Eu “esta tendência é bem recorrente.” 
Larissa “e sinto uma quebra na energia do grupo; sinto que às vezes é mais forte... não 
sei como é pra vc, mas qdo tá todo mundo...” 
Eu “sim, isso é uma coisa que eu tenho percebido, vcs formam bastante duplas e trios, e 
a gente procura o jogo coletivo a priori, depois podemos fazer cenas individuais, de du-
plas... mas uma vez que a gente entendeu qual é a dinâmica do jogo. Então vamos tentar 
daqui pra frente investir mais na relação com quem tá longe, enfim, jogar com quem está 
do outro lado do espaço, é uma tendência natural a relação entre próximos, mas já que a 
gente tem a atenção de notar que isso está acontecendo com certa frequência, temos que 
evitar, senão vira zona cinza. Mas só de não ter paradas já aumentou o ritmo do jogo 
imensamente. O fato de não poder ficar parado cria uma certa fluidez no jogo, no total, 
em geral. Agora tem essa coisa mesmo de formar pequenos grupos. O ideal é que a gen-
te abra o olhar. Mas não somos muitos agora... então vamos trabalhar nas próximas aulas 
esse olhar mais coletivo.” 
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O Rafa, como disse acima, ficou de fora da prática, mas observou o treino e escreveu os 
pontos abaixo: 
“Exaustão em Viewpoints 
Análise feita por Rafael Marotti 
“Pensava antes que os movimentos das mãos só me atrapalhavam; é notável como se 
apresentam como barreira a todos nos exercícios dos mudras. A repetição frenética trans-
forma o rosto com o tempo, levando talvez à indiferença. 
Possível razão pela qual a Fernanda acompanha a parte da exaustão: qual melhor medi-
dor de exaustão que si próprio? 
Éder eleva quadril logo no começo da prancha. Depois de um tempo outros tendem a se-
gui-lo (quadril em cima menos esforço?) 
Resistência incrível do Victor nos exercícios; 
Me parece impossível que alguém consiga acertar a marcação do tempo e levantar em 5 
minutos; em 3 minutos a maioria se encontrava de pé e com o tronco abaixado; como 
previsto, todos terminaram antes do tempo e deixando a cabeça para arremate final. 
Vejo pouca diferença em alguns entre a ativação e o relaxamento, como se estivessem 
apenas “roubando” o exercício. 
Interessante notar que a ativação tivesse deixado eles preparados para os Viewpoints. 
Tempo lento leva, às vezes, leva à zona cinza; seguir cegamente a música também. 
Como medir a quantidade doada de peso? 
Falta sincronia para o grupo como um todo. 
Seria maravilhoso ver uma unanimidade de estados nas pessoas que fazem os View-
points. 
Dissolve-se a grade? 
Corpos presos à música de alguma forma. 
Passos largos demais até a interação com o objeto. 
Falta de sentido e zona cinza invadiram a interação. 
Falta de escuta para perceber as mudanças. 
O processo criativo do fazer para saber, na cena do Victor e do Chavannes; a processua-
lidade dos dois atores levada ao extremo. Produtivo? Conversaram quase nada e já ex-
ploravam; grande uso da arquitetura ainda nos ensaios; a decupagem vem depois, todo o 
material já estava pronto.” 
 
11º dia de prática – 26 de maio de 2015 
PRESENTES: Éder, Victor, Julia, Luan, Hari, Rafa, Melina, Fernanda, Chavannes, Laris-
sa, Du, Juliana; Biel e Luisa foram convidados por mim para assistir ao treino, com a in-
tenção que os praticantes se exponham, se relacionem e atuem com público (mesmo que 
pequeno). 
Alongamento: canto enquanto alonga, individual (10 min); eles continuam não cantando 
espontaneamente, tenho que chama-los pelos nomes e pedir que cantem. 
Ativação:  
- repulsa, deslumbramento, serenidade (amor, desprezo, fúria, tristeza, medo, heroico); 
[sinto que pra eles é difícil fazer e manter a emoção por muito tempo] 
- sapinho, suzuki, comodo; [hj foi bem cansativo; no comodo pedi para que eles se olhas-
sem nos olhos, com olhar de carinho e interesse, imaginando um mundo novo, lindo e 
imenso dentro de cada uma das pessoas que olha, foi um momento bonito, poético] no 
Suzuki peço para que contem a primeira noite do ‘noites brancas’, mesmo quem ainda 
não leu;      
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- braços (quase flexões);  [muitas desistências] 
- 3 SÍLABAS (10 min): variação de tons, mude as ênfases das sílabas;          mudanças de 
volume; troca de ritmos; mude a duração do ritmo em cada sílaba;          timbre: ressona-
dores, nasal, abdômen, garganta; sílabas circulares, lineares, entredentes, palavras co-
nhecidas que sejam redondas, macias, fluidas, afiadas, espetadas; 
- REPETIÇÃO-VOCAL: em roda, duas pessoas vão ao centro; A é o líder, e o B é o repe-
tidor; usando 3 sílabas, A cria uma série de sons com timbre, dinâmica, ritmo e duração, 
sendo bastante expressivos; o B repete exatamente igual; o A repete novamente e o B 
copia, trocando um dos VPs; o A repete o que o B disse por último, sempre trocando uma 
das sílabas; meio Meisner... (10min); [curioso e interessante a busca deles, merece mais 
tempo de exercício] 
- CIRCUITO; divido-os em quatro grupos, eles tem sempre que estar junto de seu grupo e 
criar dinâmicas para os delays no fluxo do circuito; tb dou-lhes a incumbência de mandar 
beijinhos pro Biel e pra Luisa qdo passarem por eles; [foi um jogo muito legal,  eles se 
divertiram e houve muita entrega de energia por parte deles] 
Jogo Coletivo: 
COMEÇO, MEIO E FIM (em grade): dividir em dois grupos (um joga e o outro vê); só ter-
mina qdo alguém de fora grita “fim”. (10min) [Me coloco em jogo e me divirto; percebo que 
muitas (senão a maioria) das relações são condicionadas pela distância perto; em raros 
momentos aparecem dinâmicas que englobam o grupo todo; houve um momento muito 
forte do Rafa, mas sinto que talvez essa ‘cena’ não tenha surgido espontaneamente, tam-
bém não posso dizer que foi forçada, mas houve uma propensão, pois o Rafa tende a 
propor muito (em excesso talvez)]  
Observações da Luisa: “grupo 1) muita ação, pouca escuta, pouca relação, surgem me-
nos imagens, não se vê os desenhos, não há muito contraponto em relação ao todo; gru-
po 2) surgem imagens que remetem ao texto – mais escuta [eu estava neste grupo]”;  
PAREDE: escolher uma parede onde é o jogo, colocar música temática; inventar um ce-
nário onde se passa a cena e quando, ponte à noite; (10min) o espaço que delimitei (um 
passo a frente da parede apenas) talvez tenha sido muito apertado para 10 pessoas: os 
pedi para fazerem movimentos pequenos; eles ultrapassaram um pouco o espaço delimi-
tado; botei música clássica, ficou bonito; [a Juliana trincou o pé neste exercício, qdo o Du 
pisou em seu pé; nota-se a possível falta de cuidado dele, impondo uma ação ao grupo, 
assim como a possível falta de agilidade dela para fugir do golpe] 
RAIA COM PRIMEIRA NOITE  
1) Éder (cidade); Victor (sonhador), Julia (Nastienka), Luan (cidade); [as cidades 
ficaram seguindo os protagonistas, foi entediante, até que os mandei transformar, 
não melhorou muito] 
2) Hari (cidade), Rafa (sonhador), Melina (cidade), Fernanda (Nastienka); [quase 
expressiva a Fer; Fer e Rafa entraram em zona cinza; pouca relação da Melina 
com o grupo] 
3) Chavas (sonhador), Julia (cidade), Larissa (Nastienka), Luan (sonhador); [Chavas e 
Larissa desconcentrados, muitos olhares diretos, desconexão, em geral] 
COMPOSIÇÃO individual: peço que, em 10min, eles elaborem um movimento para cada 
um dos elementos a seguir: ação com ritmo, ação com duração, 3 gestos comportamen-
tais, 2 gestos expressivos, deslocamento com topografia, ritmo e forma. 
Fernanda: cena de ritmo [pulando, interessante a energia da Fer em cena, pq no treino 
ela parece apática, mas em exercícios expressivos ela surpreende] 
Éder: duração [olhando a cidade, muito uso dos braços] 
	  	  
	  
161	  
	  
Rafa: comportamental 1 (apontando a cidade); 
Melina: comportamental 2 [limpando a perna, Melina caiu e machucou o pé neste momen-
to] 
Du: duração [fazendo tchau muito lento, lindo] 
Não há tempo para todos fazerem, deixo metade para o outro treino; 
ESCRITA (5min): peço que escrevam o que quiserem, e podem não se identificar; 
“O começo da criação de um personagem é estimulante e a imaginação de algo abstrato 
um pouco complexa. O viewpoints dá uma dinâmica muito interessante e cria um jogo que 
dá liberdade de imaginar o personagem.” 
“Suor. Conexão do grupo – criação (piração) – diversão. Solidão. Medo. Sonho. Encan-
tamento.” 
“As coisas estão ficando abstratas demais, e as piras, individuais demais (resposta sines-
tésica é frequentemente esquecida). A escolha de “Noites Brancas” tende a tornar o tra-
balho lento e com pouco ritmo, justamente o que se queria evitar. Ainda mais porque após 
a exaustão, ficamos cansados e o ritmo lento atrapalha.” 
“Sinto a necessidade de termos momentos de escuta nas raias com os olhos fechados ou 
de em algum momento isso acontecer. Os mudras do começo foram um elemento inte-
ressante pois trouxeram um estudo de gesto e expressividade de uma musculatura inter-
na. Estamos progredindo.” 
“Os últimos dois encontros – ao contrário da tendência anterior – foram mais um sacrifício 
que uma diversão. Sinto falta dos primeiros exercícios de exaustão e a montagem tem 
frustrado, mas ainda gosto da ideia.” 
“Dinamismo... voar bem alto! Um primeiro passo, dois, três, quatro e já estamos andando 
e ainda não notamos. Pronto! Agora sei andar, meio cambaleante, precisando de ajuda, 
me escorando, mas mesmo assim um pé na frente do outro.” 
“Sinto falta do estado que o treinamento me deixa quando estou fora daqui. Percebo que 
meu espaço criativo aumenta muito. Queria conseguir descobrir como atingir este estado 
mais rapidamente. O treinamento me fortalece. Me motiva. Me cansa.” 
“Eu estou com tesão. Difícil medir quanto disso decorre da minha situação atual de vida e 
o quanto vem do meu trabalho no viewpoints. Só sei que estou diferente. Antes de melhor 
ou pior, diferente. E o ar que entra em meus pulmões, me faz sentir bem. Bem e vivo.” 
Rafa Marotti 
“Não dá para escrever sem pensar, engraçado que dá pra fazer sem pensar. Encontrei 
uns obstáculos maiores hoje, talvez abstrações grandes demais, como ser uma cidade.” 
“Não sei se é o corpo ou se é a cabeça mas ainda não é clara a distinção entre um ele-
mento dos viewpoints e outro. Por vezes aparece que ao tentarmos isolar um viewpoints 
dos outros...” 
“Aumento de resistência em relação aos exercícios de condicionamento. Dinâmica de 
grupo tá fluindo melhor. Me arriscando mais em velocidades mais altas. Uma entrega 
maior para o jogo.” Julia Lacerda 
“Entrega, conexão, (re) existência. Perda do pudor, sinto vontades e desejos agora... En-
tendo o percurso. Confio mais. Hoje foi lindo pra mim.” Hariane Eva 
DANÇA (5min): somente dançar, coloquei um maracatu do Cordel (”Chover”) 
Luisa dançou junto, pois foi puxada pelo Luan. 
 
12º dia de prática – 28 de maio de 2015  
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(na preparação desta aula senti a necessidade de voltar um pouco ao básico, para poste-
riormente evoluirmos; essa necessidade vem da falta de uma escuta de grupo mais pro-
funda) 
Presentes: Chavannes, Luan, Julia, Laryssa, Éder, Du, Fer, Victor, Juliana. 
Alongamento: canto enquanto alonga, individual (10 min); [tenho sempre que insistir, e até 
mesmo chamar pelo nome, pra pessoa cantar; impressionante a falta de atitude deles na 
cantoria] 
Ativação: (30min) 
- manipulação dos pés; 
- sapinho, Suzuki (peço que falem sobre sua experiência no teatro), comodo;          
- braços (quase flexões); 
- cachorrinho; 
- dança dos ventos; [muito tímidos, sem energia] 
- Suzuki, 1 e 2; [bom jogo de sincronia ao passar de uma posição a outra (efeito canon)] 
- futebol; [bem mais organizado do que a outra vez que tínhamos tentado fazer] 
- pegar nas pernas da dupla; [ótimo aquecimento, pois é rápido; talvez sobrecarregue um 
pouco as pernas] 
- intervalo (5min) 
- porcentagem; [neste momento falei do ator-performer e da nossa busca por uma singu-
laridade e um reconhecimento e conscientização de suas próprias características; alguns 
tiveram que parar no decorrer; qdo eles pararam pedi que mantivessem o fluxo em que 
estavam no 100%, mas internamente, e percebi que a grande maioria não conseguiu 
manter] 
Jogo Coletivo: 
SALTO (10min); [a falta de paciência faz com que eles se movam muito, desconcentrando 
alguns e atrapalhando o fluxo de atenção exigidos pelo jogo] 
4 OLHOS FECHADOS (15min); [calmos em geral, quase que calmos demais, pois houve 
pouca movimentação] 
PARAR E CAMINHAR JUNTOS (em resposta sinestésica) (10min); [muito tempo parados 
antes de começar; quando estão muito tempo parados, ou muito tempo andando (e mais 
assim), há a tendência de perder o foco; levanto a questão “a parada é um refúgio meu pq 
estou cansado?”; pouca variação de ritmo] 
PARAR E CAMINHAR SEPARADOS (10min); [conseguiram perceber alguém indo e se-
guraram o ímpeto de ir] 
CONTANDO o número de participantes (10min); [pequenos buracos; e qdo falavam juntos 
se corrigiam automaticamente] 
LÍDER sem olhar diretamente para o líder (10min); [usaram do foco suave e da intuição] 
Recapitular as composições individuais da aula passada (5min); pedi que botassem mais 
o corpo, mais engajamento total (de todas as partes do corpo); 
Luan: ritmo (esfrega os olhos) 
Laryssa: ritmo (esfrega o pé no chão e puxa o cabelo pra cima) 
Victor: gesto cotidiano (olhar para os lados) 
Chavas: gesto expressivo (costura que passa por dentro e sai pela boca) 
Julia: topografia (quase arrastando os pés) 
Hari: gesto comportamental (passa a mão no rosto) 
Melina: [caiu no chão ao dar um passo em falso, e neste momento quebrou o pé] 
RELATO agora a experiência de cada um (que foi dito no exercício SUZUKI): 
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Hari: começou na infância com balé clássico, com 18 foi pro contemporâneo, dançou em 
Cias de dança(independente e oficial); 
Éder: começou aos 12 anos, num curso livre de teatro, fez parte deste grupo que minis-
trava o curso, fez uma graduação (em física e não terminou), enquanto se formava atra-
vés de oficinas, teve contato profissional, e agora cursa Artes Cênicas na Unicamp; 
Chavas: começou fazendo peças na escola, se formou em teatro, agora está na seleção 
do mestrado em Artes da Cena na Unicamp; 
Julia: começou a fazer arte através da dança, fez 12 anos de balé clássico, 8 anos de 
dança contemporânea, fez 2 anos de teatro no colégio, e está tentando entrar na gradua-
ção em Artes Cênicas da Unicamp; 
Melina: começou num curso livre aos 10 anos, através do qual fez parte de um grupo que 
surgiu de lá, fez algumas temporadas, se formou num curso técnico num conservatório, e 
agora está na graduação em Artes Cênicas da Unicamp; 
Fer: começou com um curso livre no Sesc onde ficou até os 13 anos, fez alguns cursos e 
de lá foi pra graduação em Artes Cênicas da Unicamp; 
Luan: começou num curso de iniciação aos 19, e depois fez um técnico, e entrou na gra-
duação em Artes da Cena da Unicamp; 
Victor: comecei a fazer curso livre de teatro aos 9 anos onde fiquei até o ano de 2013, fez 
algumas oficinas, entrou na graduação em Artes Cênicas da Unicamp no ano passado; 
Laryssa: tem pouca experiência em teatro apesar de ter se graduado na área, fez peças 
de igreja onde se apresentava em diferentes lugares, como asilos por exemplo, busca 
adquirir experiências novas e desenvolver outras habilidades; 
Du: formado em História, fez especialização em História da Arte, foi quando se interessou 
pelo universo da performance; em São Paulo entrou num grupo de performance chamado 
Segredos Azuis, neste grupo sentiu a necessidade de trabalhar outras questões, foi qdo 
chegou no Instituto de Artes da Unicamp, conheceu aquela que seria sua futura orienta-
dora (Grácia Navarro) e começou a trabalhar com ela, descobriu com ela o universo do 
teatro, da fala... 
Fala final: peço que falem em 30seg. Sobre o treino de hoje: 
“foi...não sei bem o que falar... a dança dos ventos me faz me sentir um vento! Me imagi-
no voando...” Luan 
“Tá cada vez mais intenso eu acho, dentro do corpo, eu gosto de sentir a intensidade 
crescendo dentro do corpo” Juliana 
“essa semana, na verdade, nem hoje nem na terça, acabei não gostando de muito coisa, 
pq eu tô muito cansado então eu atinjo a exaustão muito rápido e a partir daí eu já não 
rendo mais e jogar futebol me faz muito mal, e eu me vejo obrigado a jogar, porque eu 
não gosto de deixar de fazer as coisas, mas isso me deixa muito mal e aí a coisa piora 
ainda mais, semana passada foi legal então...” Victor 
“da aula de hj ou do geral? Hj eu acho q eu tô ficando meio doente então tava com menos 
energia, mas no geral eu tô gostando, principalmente na aula passada teve momentos 
muito bons, acho que o grupo tava bem focado, e junto, e eu acho que é isso” Fer 
“Gostei bastante do retorno, acho que eu gostava mais do início então voltar os exercícios 
e estar plenamente exausto, porque nas últimas aulas eu acho que não estava comple-
tamente exausto, daí eu curti bastante, mas que tem a coisa divertida que hj não rolou, 
tipo sei lá, os jogos mesmo, mas achei importante, também não gosto de futebol, mas...” 
Éder 
“Sinto que estamos progredindo, avançando pra algum lugar que, embora seja obscuro e 
desconhecido, e perigoso, e subversivo e mágico, eu sinto que estamos indo pra algum 
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lugar, e que a concentração do grupo tem sido muito importante, não que seja impossível 
fazer teatro rindo, mas eu acho que é mais fácil de se libertar quando a gente tá bem con-
centrado.” Laryssa 
“é performático, eu acho a escolha de como o artista se coloca e o Viewpoints eu acho 
que traz ferramentas pra pensar como vc vai se colocar.” Chavannes 
“Uma das coisas que eu acho mais interessantes é eu buscar a cada dia a minha exaus-
tão, cada dia ela tá num lugar, isso é uma coisa muito interessante. Todos os meus últi-
mos trabalhos eu sempre trabalhei no lugar da exaustão e não sabia disso, e saber apon-
tar onde tá minha exaustão tá sendo muito enriquecedor pra mim, eu volto na exaustão 
porque eu vim com medo dela.” Du 
“Hoje na exaustão eu acalmei um pouco a histeria interna, eu acho que foi bom, muito 
bom, descarreguei... acho que é interessante pra mim estar explorando esse lugar que tá 
um pouco mais próximo da teatralidade, no sentido de gesto, de enfim, de estar pensando 
em outro...” Hari 
IMPORTANTE: após eu saber que a Melina tb tinha se machucado, assim como a Julia-
na, questionei muito esta pesquisa, o caminho que tomei na condução, questionei minha 
postura enquanto educadora, assim como os métodos que utilizei, e também a prepara-
ção que os praticantes precisavam para participar do treino; tive vontade de cancelar tudo 
e recomeçar com outro tema, pois não gostaria de colocar a segurança dos praticantes 
em risco; dividindo minha angústia com minha orientadora, esta me dissuadiu da ideia de 
cancelar o treino, pois que acidentes acontecem e tenho que respeitar aqueles que se 
doaram a mim neste experimento; assim, mantenho a experiência continuo com a aten-
ção redobrada, principalmente no tocante à preparação dos praticantes para iniciar o tra-
balho; por isso, decidi caprichar no alongamento. 
 
13º dia de prática – 02 de junho de 2015 
Presentes: Rafa, Victor, Laryssa, Du, Julia, Hari, Fer, Éder. 
Alongamento: 30min; fiz o alongamento junto com eles, para ensiná-los formas de se 
alongar com segurança; tive o auxílio do Du, que é graduado em Dança;  
Ativação: (30min) 
- sapinho, Suzuki (pedi que contassem sobre a “segunda noite” de Noites Brancas), co-
modo;          
- braços (quase flexões); 
- dança dos ventos; [boa sincronia; Éder melhorou muito, pois antes não tinha capacidade 
motora para acompanhar o grupo; boa duração em ritmo médio; e calma na execução] 
- pegar nas pernas da dupla;  
- intervalo (5min) 
Jogo Coletivo: 
LÍDER sem olhar diretamente para o líder (10min); [Rafa: econômico nos braços; Julia: 
gestos centrais em evidência; Victor: gestos que engajam o corpo todo] 
CAMINHADA GROTOWSKI (15min); [pedi que mantivessem o olhar pra frente, pois há a 
tendência de olharem pra baixo (pros pés); houve a formação de dois grupos, o que pre-
judica o exercício, que tem como objetivo a execução em conjunto; depois da reintegra-
ção dos dois grupos em um, houve mais calma e escuta; transições mais prolongadas e 
ótima graduação de velocidades] 
RAIA (15min) andar, correr, parar, ir ao chão e pular. 
1) Éder, Rafa, Larissa, Fer: boa duração do Éder e da Larissa pulando; [mudanças de 
ação sem resposta sinestésica] 
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2) Victor, Julia, Du, Hari; [ações sem resposta sinestésica] 
RAIA-CADEIRA (15min) 
1) Rafa, Éder, Larissa, Fer; [boa duração com todos sentados] 
2) Du, Julia, Victor, Hari; [pequenos bons acordos] 
COMEÇO, MEIO E FIM (em grade): dividir em dois grupos (um joga e o outro vê); só ter-
mina qdo alguém de fora grita “fim”. (10min) sem parar, com quebra do foco suave; 
1) Larissa, Fer, Rafa e Éder; [presença de calma, porém havia muito pensamento] 
2) Victor, Du, Hari e Julia; [rolou um semiacordo coletivo, até quase virar zona cinza] 
Recapitular as composições individuais da aula passada (5min) 
TRIOS juntar as composições (15min); depois todos juntos (10min) 
1) Larissa, Fer e Rafa; [a Fer está mais entregue, a Laryssa mais refinada em seus 
movimentos, e o Rafa mais contido em seus gestos; houve um lindo momento de 
suspensão] 
2) Victor, Éder e Julia; [sem energia, poucos momentos de relação, pouca sincronia] 
TEXTO - PARTITURA: tarefa de casa, montar a partitura do texto que eu dei; 
Laryssa “qdo a gente tava fazendo a dança dos ventos teve um momento que surgiu uma 
imagem, e foi o seguinte, eu acho que foi um dos momentos em que tava todo mundo 
mais ou menos no mesmo tempo, que assim teve a ver com, sabe a lesma?, eu senti co-
mo se nós todos fôssemos um monte de caramujos, andando, mas tem isso tb, às vezes 
na cidade o trânsito é assim, as coisas acontecem assim e vc quer que aconteça ligeiro, 
enfim foi isso.”  “Eu nunca fui na Europa e não sei como que é, mas vc disse que a avó 
dela prende a saia dela com, quase um cinto de castidade... aí me dá uma sensação de 
prisão porque eu olho pra essa janela ali fora e tem uma grade e é uma coisa meio emba-
çada, meio velha, meio decadente, da Europa decadente...” 
 
14º dia de prática – 09 de junho de 2015 
Presentes: Julia, Éder, Victor, Rafa, Du, Hari 
Ps.: Luan desistiu do treino, muito ocupado... 
Alongamento: 10min; pedi que cada um sugerisse um alongamento 
Ativação: (30min) 
- sapinho (chegamos aos 18 pulos), Suzuki (a história de Nastienka; alguns ainda não 
leram), comodo (pedi que falassem do colega, do que, na sua opinião, o colega precisa 
para melhorar); [polêmico]          
- braços (quase flexões); 
- corrida na rua; [Julia e Hari desistiram antes da metade do exercício, mas voltaram na 
parte final] 
- dança dos ventos; [estavam bem cansados neste momento, mas foi legal, se conecta-
ram no mesmo passo naturalmente, e mantiveram o mesmo ritmo; tive a impressão de 
que eles realmente chegaram num estado de exaustão interessante, maduro, calmo] 
- intervalo (5min); 
Jogo Coletivo: 
SALTO (5min); [alguns retardatários não acompanhavam os pulos; muito parados, espe-
rando demais; pensamentos fora dali; eles se mexiam muito, ajeitando o cabelo, passan-
do a mão no rosto, se coçando...] 
RAIA (10min) andar, correr, parar, ir ao chão e pular; só com resposta sinestésica: calma 
pra começar [até demais! Pois tive que derrubar minha caneta no chão pra estimulá-los a 
começar; Rafa age muitas vezes sem resposta sinestésica; boas relações; bonita imagem 
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do Victor e do Rafa deitados no chão com pequenos espasmos; Victor usou bastante a 
arquitetura] 
GRANDE GRADE (10min): só com resposta sinestésica e ritmo; [boa relação Victor-Éder 
no devagar; bonita duração Rafa-Hari caminhando pra frente muito devagar; boa relação 
Victor-Éder de pé de frente um pro outro (de lado pro público) e Julia se arrastando entre 
eles; acordo coletivo: 3 passos pra um lado e 3 passos pro outro lado; Rafa impõe muito] 
GRADE-REPETIÇÃO (10min): com pequenas formas relativas à história de Nastienka; 
(foco em resposta) [muita imposição do Rafa e do Du; pedi que repetissem depois de 3 
minutos de jogo, eles tiveram dificuldade, e por isso não foi tão preciso e ultrapassou o 
tempo da primeira] 
- intervalo (5min) 
Relembrar as partituras da primeira noite; (5min) pedi para fazerem movimentos angula-
res e retos, tensos, duros, com topografia pequena, gestos desumanizados, robóticos; [a 
Julia já sacou de cara que eles fariam a cidade] 
Ver a partitura do Du e da Hari em dupla (5min); [sem energia, portanto entediante] 
GRADE da primeira noite (manter a relação com o trio ou a dupla) (10min): (foco em rit-
mo); 
1) relação do sonhador solitário com a cidade e com a noite; [Victor foi o primeiro sonha-
dor, calmo, muito bom] 2) Nastienka na triste na ponte e o sonhador a percebe; [Hari se 
coçando, um pouco de excesso de movimentos, e tristeza discreta, Éder a percebeu co-
mo sonhador] 3) perseguição à Nastienka do bêbado e a sua salvação pelo sonhador [Ju-
lia foi Nastienka que fugia entre os espaços da cidade, interessante topografia de fuga, o 
Rafa era o bêbado que corria atrás dela, em cima de sua topografia, e o Du era o sonha-
dor que a salvava] 
Ainda não introduzi os gestos do Éder no começo, e do Du no final da cena, fica pro pró-
ximo ensaio... [mas foi bonita essa primeira experimentação dessa cena] 
POESIA (5min) 
“Difícil se trabalhar 
na dificuldade 
sair do comum 
Atirar-se 
Tarefa pra vida 
Árdua 
Necessária 
Bonita 
Sempre.” 
“Entendimento 
Preenchimento 
E a exaustão, 
Que desgasta, 
Reestabelece por dentro.” 
Julia Lacerda 
“Sobre o mundo existe 
muita coisa... não dá para negar 
a dificuldade de 
sobreviver!!!” 
“Noites brancas, 
ou seja, 
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em claro. 
Já fui cidade, 
Hoje, ruína. 
Pode um sonhador que 
Não dorme?” 
Éder Asa 
“Meu amor pelo teatro me atrapalha 
Meu amor... 
Às vezes penso não ter amores 
Penso não ser amado 
Amo e não penso 
Meu amor me atrapalha e me nutre 
Meu amor... 
Às vezes penso não ter amor 
Mas olho pela janela 
E não penso 
Amo.” 
Rafa Marotti 
“O homem que me saia 
Foi-se embora pra Madrid 
Sendo eu um cão paulista 
Não podia ser mais leitoso 
- Assim ficavam as contas 
Bancos faliam 
Cadeiras quebravam 
As brigas rolavam 
Como pedras na montanha 
A neve flocava 
E o facebook ali, aberto 
Como a poesia cá escrita.” 
CONVERSA PRA DECIDIR AS APRESENTAÇÕES (5min): pedir saia pras meninas e 
chapéu pros meninos; decidimos nos apresentar nos dias 25 na Unicamp, e 26 na Mora-
dia. 
Ps.: Melina desistiu do treino, pois se sente desestimulada com o pé quebrado; argumen-
tei que era interessante pra ela observar, podendo assim desenvolver outras funções, 
mas ela não topou... 
 
15º dia de prática – 11 de junho de 2015 
Presentes: Victor, Laryssa, Rafa, Éder, Du, Fer, Julia, Hari, Chavas 
Alongamento: 10min; 
Ativação: (30min) 
- sapinho, Suzuki [3 noite, hoje me pareceu que eles acharam mais fácil, fizeram com 
menos esforço do que costumam fazer], comodo [fiz perguntas sobre o que comeram no 
café, no almoço, no lanche, perguntei se a Fer estava apaixonada e ela disse que sim, e 
perguntei tb sobre o roxo no pescoço do Éder]          
- braços (quase flexões); 
- porcentagem; [trabalharam no lento preenchido, pois os dei essa possibilidade, mas 
creio que eles se enganaram, pois não deram seus 100% ali] 
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- pegar nas pernas; [eles se divertem com este exercício] 
Jogo Coletivo: 
SALTO (5min); [eles dão pistas, apesar de calmos; em dado momento foram precisos; 
pedi que fechassem os olhos e continuassem o exercício: um sempre puxa; foram melho-
rando a sincronia aos poucos]  
CONTANDO (10min); [havia poucos buracos, mas muitos falando ao mesmo tempo; foi 
positivo, pois melhor falarem ao mesmo tempo do que deixarem buracos] 
FIM-grade (10min): foco em resposta sinestésica:  
Grupo 1) Éder, Fer, Laryssa e Rafa; [uso de repetição, criação de significados; boas dura-
ções]  
Grupo 2) Du, Julia e Victor; [boa relação espacial, uso claro da topografia pelo Du, e bom 
uso de ritmos] 
RAIA (10min) andar, correr, parar, ir ao chão e pular; foco em resposta e ritmo; [discretas 
quebras de foco suave do Victor;  boas relações em duplas e trios; ótimas durações (Vic-
tor correndo, Éder parado, Fer pulando, Laryssa andando); percebo Laryssa desconecta-
da com o grupo; qdo a Fer estava pulando pedi que falasse “Não se apaixone por mim” a 
cada pulo, e eles finalizaram murmurando esta frase; pedi que repetissem a raia duas ve-
zes, a primeira vez qdo tinha 30 segundos, e depois com 60 segundos; e depois deixei 
rolar mais um pouco até o fim em acordo coletivo (murmúrios)] 
- intervalo (5min) 
Relembrar as partituras do texto; (10min) 
Du e Hari não fizeram as partituras; pedi pro Du fazer na hora; 
Mostrar as partituras (5min) 
CADEIRAS (15min): dinâmica de falas dos casais; peço que os homens comecem deva-
gar e gradualmente acelerem o rimo de suas partituras, dentro do espaço delimitado, e 
peço que as meninas gradualmente abram a boca e os olhos à medida em que “escutam” 
os homens; [Éder e Julia: boa dinâmica; Fer e Rafa: ele muito precipitado e descontrolado 
em relação ao espaço, ela com partitura interessante; Laryssa e Du: problema com o Du, 
ele pede pra dizer o texto em russo e percebo que ele não decorou o texto, ele faz com o 
texto na mão, mas faz sem nenhuma vontade, fazendo chacota com o texto e para no 
meio da cena; chamo sua atenção e não disfarço minha insatisfação com o que ele acaba 
de fazer; Laryssa mostra sua linda partitura com o lenço que ela trouxe: ela é graciosa, 
precisa e econômica, me encanta vê-la em cena] 
RAIA da segunda noite (em dupla, casais: Fer e Rafa; Laryssa e Éder , pq a Julia foi em-
bora) (15min): com uma cadeira e espaço delimitado; Victor improvisa a ação e o texto da 
segunda noite; [meninas econômicas e meninos em aceleração de ritmo gradual e com 
foco na repetição dos seus gestos; Hari e Du ficam de cidades] 
CONVERSA (10min): 
VICTOR “eu acho que é um pouco... chato assim quando vc percebe que teve gente que 
trouxe um trabalho tão pronto e tão bonito e, tem pessoas que acabam não fazendo nada. 
Isso acaba desmotivando o grupo como um todo, e tomar um pouco de cuidado com isso 
porque todo mundo tá aqui por opção, então a gente podia cuidar, já que é uma opção, 
então vamos realmente optar por isso, ou se não é uma opção vamos desoptar comple-
tamente por isso. Acho que é assumir um pouco mais as nossas escolhas, com mais con-
sequências e responsabilidades. E, no mais, tem ficado interessante assim, visualmente, 
pelo menos, vendo de dentro. Tem ficado muito interessante visualmente. E tô indo pra 
festa da Gracia daqui a pouco...” 
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FER “no começo da aula eu acho que foi uma das aulas que eu mais cansei, mesmo não 
sendo uma das aulas mais intensas, mas pra mim foi em termos de energia, e isso é ba-
cana... teve aquela parte de dançar, que eu acho que eu tentei me esforçar bastante. Na-
quele sapinho, nossa!, foi intenso pra mim. E foi legal ver depois como a gente segue na 
aula com este estado mais cansado. E eu tô achando que a montagem dessas ce-
nas...ah! eu queria ter uma visão externa das coisas, porque eu tenho vontade de ver o 
todo. E eu tô curiosa pra ver o que vem a seguir, mas eu tô achando bem interessante, e 
é isso...” 
RAFA “eu não sei, eu sinto uma coisa estranha na energia entre a gente, eu posso estar 
errado, posso estar falando bosta, mas eu acho que é um ponto que a gente devia estar 
de conexão pessoal mesmo, que não é uma sincronia que vem junto com a exaustão, eu 
acho que isso é uma coisa diferente, acho que a energia devia ser de grupo, e eu não sei, 
acho que hj veio uma energia... não sei, não tava gostosa pra mim... não senti bem a 
energia... e sei lá, não sei se vcs acreditam nisso, mas eu acredito. Também tô com um 
medo um pouco grande nas raias e nas grades, que antes a proposta tava se estendendo 
um pouco mais nas formas, e eu reconheço que eu tava fazendo muito a mais, aí vc 
chamou a atenção, eu tentei levar pro micro, mas agora eu não sei mais fazer uma medi-
da em relação a isso. Tô meio confuso nessa parte ainda, do quanto o meu mínimo tá na 
forma, e o quanto deveria estar e o quanto não está. Não sei, eu perdi um pouco essa 
regra, mas...” 
EU Neste momento eu tomo a palavra pra dizer pro Rafa o quanto é bom essa caracterís-
tica dele, de fazer tudo grande...pq a partir do grande pode se construir o pequeno, mas 
quem tem pouco é difícil fazer virar muito... 
HARI “acho que é importante saber ser generoso, neste sentido de coletivo. Saber que 
todo mundo tá aqui por escolha mas que dificuldades existem. Eu acho que é importante 
a gente saber acolher e ser acolhido. Acho que o julgamento não cabe muito nesse tipo 
de processo. Isso é uma questão de maturidade, de perceber, enfim, acho que é isso.” 
DU “não tô afim de falar” 
ÉDER “eu tenho achado diferente as últimas aulas, não as últimas mas... é porque eu ve-
nho sempre esperando muita exaustão eu acho, eu gosto mais da exaustão do que do 
viewpoints, é isso que eu concluo a cada dia... e as últimas aulas tão caindo bastante 
pros viewpoints claro, até porque a gente se propôs a montar algo, ou não né, ou não tá 
caindo nem no viewpoints, tá caindo na montagem, então tá ficando um pouco “boring”, 
mas eu gosto da ideia tb. Acho interessante ver como a Fer tá conduzindo a montagem 
mesmo, a cena, é bem enriquecedor, mas fico meio assim...” 
EU Aqui paro pra esclarecer que as cenas que estamos montando estão totalmente ba-
seadas em Viewpoints. 
LARYSSA “Bom, eu não vim terça-feira, e hoje eu senti muita dificuldade de acompanhar 
o ritmo, em me senti mais cansada, mais dispersa... até eu realmente assentar e ‘ah, che-
guei’ levou tempo... e até nas raias ainda tava sentindo este ‘delay’ de entender que eu 
tinha chegado, que eu tava no espaço, que tinha um trabalho, e nos exercícios tb eu me 
senti muito cansada, a perna uma hora deu cãimbra... eu faltei um dia, mas parece que 
eu faltei um mês, eu me senti um pouco assim hoje, e de repente eu ‘ué, como é que faz 
isso mesmo?’, pensando na raia ‘o que que é raia mesmo?’, e é uma coisa que a gente tá 
fazendo faz aí mais de um mês né?! Dois meses... e eu vi a falta que faz assim... a falta 
que faz o trabalho, a continuidade do trabalho.” 
Chavannes “achei que foi muito legal eu ter distanciado um tempo, e ter chegado hoje e 
ter conseguido, de certa forma a oportunidade de ficar sentado olhando, agora eu começo 
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a entender os pontos que eu questionava e os pontos que eu acho que ele (o treino) abre 
caminhos, comecei a ver ele assim dessa forma, e foi bom assim, depois eu posso te 
passar os pontos direitinho, o que eu achei que abre caminhos e o que eu acho que não 
abre tantos caminhos, não pelo grupo de trabalho, talvez até mais, mas pela forma como 
eu vejo que as regras do jogo e as coisas são propostas, não tb por ser vc que tá propon-
do, mas pela forma da composição como um todo, como se é organizado, é isso.” 
Ps.: Du não estará mais no treino; o encontrei e conversamos sobre o acontecido no trei-
no anterior; ele confessou que não estava se dedicando o suficiente e resolveu se retirar. 
[Em minha opinião ele ficou ofendido com o depoimento do Vitor, que foi diretamente pra 
ele] 
 
16º dia de prática – 16 de junho de 2015 
Presentes: Hari, Victor, Éder, Laryssa, Julia, Fer, Chavannes, Rafa. 
Alongamento: 10min; 
Ativação: (20min) 
- sapinho, Suzuki (3 noite), comodo [quase todos desceram antes do fim]          
- pegar nas pernas [ficaram uns 5 minutos neste exercício, trocando de parceiro a cada 
30seg.; muito cansativo] 
- pique-pega; [alguns não corriam, se deixavam ser pegos, então não fez sentido pra esta 
pessoa este exercício] 
- dança dos ventos; [sincronizaram tardiamente, mas senti que quando pararam continua-
ram a contagem dentro de seus corpos] 
Jogo Coletivo: 
SALTO (5min); [dão muitas pistas de que vão pular; peço que pulem sem medo e sem 
pistas; eles se abaixam muito pra pular, denunciando que agirão] 
LÍDER (10min); [quem não olhava para a Julia não acompanhava seus movimentos; al-
guns desobedeciam a regra e olhavam para os lados] 
FIM-grade (10min); [Nastienkas: Julia expressiva!; boa relação espacial; gesto da Hari 
que se repetia, dando um tapinha no rosto das companheiras; Sonhadores: pequenos 
acordos, boas repetições; satisfatório acordo coletivo] 
- intervalo (5min) 
HISTÓRIA DE NASTIÉNKA (30min): regras: o Victor apaga e liga a luz; os meninos reco-
lhem os bancos; meninas começam segurando a saia e se virando muito lentamente; 
quebram soltando a saia rapidamente e colocando as mãos nos olhos; começam a rumi-
nar com as mãos nos olhos, caminhando na topografia escolhida, e gradualmente entram 
na partitura da Larissa, quando param e limpam a voz, cantando lindamente; em canon 
elas avistam o inquilino, olhos de amor e partitura da Fer, passando as mãos nos cabelos; 
ela cai, envergonhada e triste; deslumbramento, olhando o teatro de um lado a outro; 
passos rápidos pra trás de tristeza, suspende com o dedinho de compromisso; acalento 
do sonhador; entrega da carta; [as meninas executam as ações com desenvoltura, mas 
falta aperfeiçoar alguns detalhes; os meninos, contidos, tb desempenham satisfatoriamen-
te suas pequenas ações desta cena] 
NOITE 3: composição dividido em dois grupos, mulheres e homens, regras: - escolher um 
líder; - escolher o local no espaço; - definir a personagem; - máximo de 8 minutos; - 3 
ações: encontro, agradecimento pela amizade, conclusão de que o inquilino não vem, 
despedida; - momento em que todos olham para o céu; - um elemento surpresa; - um 
quase beijo; - uma quebra; um gesto que se repete 10 vezes; - 10 segundos parados; - 10 
segundos de uma ação simultânea; - algum som vocal que não seja palavras; - som alto; - 
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fim coletivo; (15 min); [dei 5 minutos a mais; a cena de cada grupo durou 1:40min!, incrí-
vel coincidência; as duas cenas foram muito satisfatórias, e a das meninas um pouco 
mais sofisticada que a dos homens; serão usadas as duas cenas para retratar a terceira 
noite] 
NOITE 3: apresentação de cada grupo separadamente; (5min) 
CONVERSA (5min): o Chavannes sugeriu um figurino social; o Éder acredita que a narra-
ção pode cair em uma descrição desnecessária da cena;  
CANÇÃO (5min): cantamos a canção que os meninos cantaram na cena deles; 
CRÍTICAS (5min): peço que de um lado do papel coloquem questões, e de outro críticas: 
Larissa: “Quando as cenas estiverem prontas poderemos reconhecer os elementos traba-
lhados ou será que eles se diluirão?” “Acredito que tivemos pouco tempo para preparar as 
cenas, pouco tempo pra ensaiar.” 
Julia: “Por que a combinação exaustão com Viewpoints? O que vc levou em consideração 
para achar que os dois fazem sentido juntos?” “Apesar da intenção ser explorar os View-
points no corpo, talvez tenha faltado no começo uma explicação maior.” 
Victor: “Como se diz que a exaustão faz a pessoa se voltar para si mesma quando exige 
que obedeçamos a regras que vem de fora?” “Ficou um certo descompasso entre o treino 
do Viewpoints (que restringe-se sempre ao básico: andar, correr, pular, parar, ir ao chão) 
e a composição das cenas, que exige um uso/entendimento dos Viewpoints tão superior..” 
Hari: “O Viewpoints na exaustão não poderia ser direcionado de um modo oposto ao pró-
prio sentido (capitalista) de exaustão?” “Qual a lógica inserida nesse lugar do corpo em 
prontidão quando distante da sensibilidade de tempo-corpo-espaço? É uma lógica vazia, 
sem potencia.” 
Éder: “Até onde Viewpoints não é só uma especulação? A cena é mesmo necessária?” 
“Parar o treinamento para priorizar a criação da cena é desnecessária. Só sinto que dá 
certo exercícios que o coletivo...” 
Chavannes: “Como separar os Viewpoints? (ritmo e duração, por exemplo)” “Pouco tempo 
para escrever; não chegar realmente à exaustão.” 
 
17º dia de prática – 18 de junho de 2015 
Presentes: Chavannes, Larissa, Rafa, Julia, Fer, Victor, Éder 
Alongamento: 10min; 
Ativação: (20min) 
- sapinho, Suzuki [4 noite; muitos não lembravam, ou não leram], comodo;          
- braços (quase flexões); 
- 12 saudações ao sol; [eles não respiram alto e forte, como eu pedi] 
- dança dos ventos; [eles sincronizam] 
- circuito; [divertido, mas eles empacam em determinado lugar do espaço] 
Jogo Coletivo: 
CAMINHADA GROTOWSKI (10min); [começam calmos, com boas graduações nas velo-
cidades lentas, sutis; o ritmo super-rápido não existiu; pularam antes da metade do tem-
po; voltaram para o lento muito antes do fim] 
intervalo (5min); 
RAIA de forma e gesto da noite 4 (15min):  
[Éder e Fer com boa resposta sinestésica; em determinado tempo ficaram todos muito 
apáticos, e agiam sem resposta nenhuma] 
QUESTÃO: a solidão das grandes cidades em consonância com desejos retraídos em 
forma de sonhos intocáveis; apego ao passado, ao tradicional, medo do novo; 
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ÂNCORA: noites brancas 
ESTRUTURA: a cidade onde tudo se passa e onde se cria a solidão em seus indivíduos; 
NOITE 4: criação de partituras de no máximo 2 minutos cada: (25min) 
Chavannes: o sonhador a lembra que o inquilino ainda não chegou; 
Éder e Fer: ela está inconformada com o abandono, e o sonhador a consola; 
Rafa: o sonhador não suporta mais e está prestes a lhe falar; 
Chavannes e Rafa: ele finalmente declara seu amor e chora; 
Hari, Larissa e Julia: ela o pede que fale tudo; 
Éder e Fer: ela enxuga as lágrimas dele; 
H., Lar. e Julia: ela questiona se ele terá paciência de esperar por seu amor; 
Éder e Fer: eles fazem planos; 
Rafa, Chavannes, Hari, Larissa e Julia: eles avistam o inquilino; 
Todos: ela beija o sonhador e corre para o inquilino; 
Homens: avistam o casal desaparecer;  
Mulheres: voltam a ser cidades; 
[A raia experimentada acima não acontece, então num ato de não saber o que fazer e 
não querer perder a paciência (já que vislumbro tantas possibilidades e eles todos estão 
sem energia...), me retiro da sala e lhes dou a tarefa de montarem uma cena, em grade, 
de no máximo 8 minutos, com as relações acima. Lhes dou 25 minutos] 
NOITE 4: apresentação dos experimentos juntos: durou 12 minutos; 
[Surpreendentemente a cena se mostrou muito potente, pois: começava um tanto caótica 
e desconexa e, aos poucos, foram se estabelecendo as relações, evidenciando-se as ex-
pressões; criação de diversas dinâmicas; agora é só aperfeiçoar pequenos detalhes] 
CONVERSA (5min): acertando detalhes de figurino, horários, etc. 
CANÇÃO (5min): cantamos a música da cena. 
 
18º dia de prática – 23 de junho de 2015 
Presentes: Éder, Rafa, Victor, Fer, Larissa, Julia, Chavannes, Hari 
Alongamento: 10min; 
Ativação: (20min) 
- sapinho [metade deles desistiu], Suzuki [manhã; a maioria não sabia tb], comodo [todos 
desistiram só sobrou eu no fim]        
- braços (quase flexões); [a maioria tb desistiu] 
Jogo Coletivo: 
PERFORMANCE-RESPOSTA-RUA (15min); [divertiram-se, mas se mantiveram muito 
próximos, e de cara as pessoas viam que era uma performance, ou seja, não disfarçaram 
a atuação] 
CENA NOITE 1 – recapitulação: começo com o sonhador fazendo o gesto do Éder, no 
final todos fazem a partitura do Du; “Não se apaixone por mim, promete?” (10min); [Éder 
sem expressão, Rafa com expressão demais, Chavannes contido (bom)] 
CENA NOITE 2 (em dupla, casais: Fer e Rafa; Laryssa e Chavannes; Éder e Julia):  
Victor: “e se eu a amasse já há vinte anos, ainda assim não amaria mais do que agora”. 
mulheres: o mais devagar que puder, vai abrindo a boca e arregalando os olhos; (20min); 
boa cena depois do ajuste da graduação; 
CENA HISTÓRIA DE NASTIÉNKA regras: em canon elas avistam o inquilino, olhos de 
amor e partitura da Fer, passando as mãos nos cabelos; ela cai, envergonhada e triste; 
deslumbramento, olhando o teatro de um lado a outro; passos rápidos pra trás de tristeza, 
suspende com o dedinho de compromisso; acalento do sonhador; entrega da carta; 
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(10min) [meninas sem conexão alguma...os meninos com um pouco mais, mas nem tan-
to] 
- intervalo (5min) 
CENA NOITE 3: partitura dos homens e partitura das mulheres; intercalando; (20min) [fal-
ta agilidade na cena] 
CENA NOITE 4: cena da última aula; (20min) [muito longa, tem que ser mais rápido, mas 
com a mesma graduação] 
MANHÃ: eles lendo e elas fazendo: “perdoe-me; não me acuse, o senhor me ama! Agra-
deço; nós nos encontraremos; caso-me na próxima semana.” (20min) [As meninas falam 
sem visualizar nada...] 
VICTOR: “um momento de alegria: não será isso o suficiente para uma vida inteira?”  Vic-
tor dá a ideia de  aparecer na outra porta para falar a frase final, boa! 
[Em geral, eles não se ouvem, parece até não colocam na cena o que trabalhamos todo 
esse tempo...] 
 
19º dia de prática – 24 de junho de 2015 
Presentes: Éder, Rafa, Victor, Fer, Julia, Larissa, Hari, Chavas 
Alongamento: 10min; 
Ativação: (20min) 
- sapinho, Suzuki (manhã), comodo;          
- braços (quase flexões); 
- corrida; [não corremos porque alguns não podiam (estavam machucados), então fomos 
direto pra performance] 
Jogo Coletivo: 
PERFORMANCE-RESPOSTA-RUA (15min); [foi muito melhor do que no dia anterior; me-
nos visível num primeiro contato com as pessoas de fora do treino; mais contidos; porém 
sem nenhum esforço físico] 
CENA NOITE 1 – recapitulação: no final todos fazem a partitura do Du;  
“Não se apaixone por mim, promete?” (10min) 
CENA NOITE 2 (em dupla, casais: Fer e Rafa; Laryssa e Chavannes; Éder e Julia):  
 “e se eu a amasse já há vinte anos, ainda assim não amaria mais do que agora”. 
Homens: do parado, passando por todos os ritmos; mulheres: o mais devagar que puder, 
vai abrindo a boca e arregalando os olhos; (20min) 
CENA HISTÓRIA DE NASTIÉNKA com regras; (10min) [precisa de uma relação mais co-
ordenada entre elas; quando digo “relação espacial” elas se conectam, funciona; chamo 
atenção para a relação entre elas; peço pra Hari se atentar à entrega da carta; alerto para 
as “cidades” não dispersarem seus movimentos, depois de serem “Nastienkas”; peço que 
se atentem aos barulhos que eles fazem no chão e que não são propositais; peço pra que 
peguem a carta com calma] 
- intervalo (5min) 
CENA NOITE 3: partitura dos homens e partitura das mulheres; intercalando; (20min) 
[acerto pequenos detalhes como: peço pra Julia esperar a música acabar (na cena 2) pa-
ra parar seu movimento; peço pra Larissa ir mais devagar quando virar (na cena da Nas-
tienka);  peço para o Victor não ser tão direto, não falar com os personagens] 
CENA NOITE 4: cena da última aula; (20min) [Éder faz bom uso da arquitetura] 
MANHÃ: eles lendo e elas fazendo: “perdoe-me; não me acuse, o senhor me ama! Agra-
deço; nós nos encontraremos; caso-me na próxima semana.” (20min) 
VICTOR: um momento de alegria: não será isso o suficiente para uma vida inteira? (fim) 
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TUDO (15min) 
CANÇÃO (5min) 
 
20º dia de prática – 25 de junho de 2015 
Presentes: Éder, Julia, Rafa, Hari, Fer, Victor, Chavas, Larissa e Juliana (filmando) 
Alongamento: 10min; individual, cantando, com vários buracos entre um e outro; 
Ativação: (20min) 
- ressonância g e z; [alguns respiram alto (poucos); outros tem um respiro silencioso; al-
guns começam a fazer sem a mão... a Fer tensionava os pés] 
- sapinho, Suzuki (manhã), comodo; [alguns (quase a maioria) não fizeram estes exercí-
cios, ou fizeram parcialmente; falo pra eles que a exaustão começa com a vontade deles 
pois, se no primeiro pensamento de desistência eles realmente desistem, não funciona...]         
- braços (quase flexões); 
Jogo Coletivo: 
CENA TODA muito rápido; [eles sempre ralentam no meio e acabam fazendo no ritmo 
normal] 
CENA TODA super exagerado; [ótimas expressões surgem e os peço que escolham mo-
mentos para usar o exagero] 
CENA TODA: tivemos que fazer sem a música e sem fazer barulho, pois o espetáculo que 
estava acontecendo na sala do lado havia começado; pontos em que peço que melho-
rem: [Hari fica com o olhar perdido na primeira cena; peço pra Larissa ficar com a cabeça 
parada na segunda cena; peço que os meninos coloquem a mão nas pernas ao sentarem 
lentamente, na história de Nastienka; peço que o Rafa não deite a cabeça quando olhar 
para o céu, na cena 3; peço que os meninos comecem a cantar baixinho e depois aumen-
tem o volume] 
LIMPAR A SALA: eu varri; 
FIGURINO 
MAQUIAGEM: peço que coloquem vermelho no rosto; [Hari acha que é demais, talvez 
tem vergonha... insisto e explico que é justamente pra sair do tom naturalista] 
APRESENTAÇÃO; [eles se divertem em cena; gosto de ver; me orgulho; as pessoas gos-
tam; batem palmas antes do fim; e o fim fica sendo uma surpresa!...] 
ESTRUTURA DA CENA: dividi a cena em 6 cenas, para que possamos construí-la em 
consonância com a história que estaremos contando, que é dividida em 6 capítulos; 
Cena 1, noite 1: peço que escolham um lugar na sala e façam movimentos retos, tensos, 
angulares e muito lentos (a intenção é que sejam a cidade); e traço 3 ações que eles de-
vem fazer, imediatamente quando uma ação acabar a outra tem que começar: a primeira 
é o sonhador vendo e apreciando a cidade, sua única amiga; a segunda ação é Nastienka 
olhando para o rio, pensando em se jogar e chorando, e o protagonista a notando; a ter-
ceira ação é o bêbado perseguindo a moça e o solitário sonhador a defendendo; Victor 
faz o primeiro (na cena foi o Chavannes que fez); depois entrou a Hari com o Éder a ob-
servando; aí saía o Rafa de bêbado, com o Du (sonhador, que na cena foi feito pelo Éder) 
e salvava a Nastienka Julia; os sonhadores acenam pra ela, fim da cena, transição pra 
segunda cena, onde eles pegam os bancos e escolhem um lugar no espaço; 
Cena 2, noite 2: peço que façam duplas, peguem um banco/cadeira e escolham um lugar 
no espaço; eles fazem quase uma diagonal e eu os peço que fiquem de fato na diagonal; 
divido em duplas: Fer e Rafa, Larissa e Chavannes, e Éder e Julia; havia pedido a eles 
que fizessem partituras físicas a partir do texto que os dei na semana anterior (eram tex-
tos de aproximadamente 5 linhas); peço que façam efeito canon, começando pela Fer, 
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depois Rafa, em seguida Larissa, Chavannes, Éder e finalmente Julia; deixo o Victor livre 
para testar seus textos no meio das partituras; tento tb encaixar a música; e esta serve tb 
para marcar o fim da cena, com a dança da Julia; 
Cena 3, da história de Nastienka: 
Cena 4, noite 3: 
Cena 5, noite 4: 
Cena 6, manhã: 
COMENTÁRIOS DO PÚBLICO 
“Adorei o resultado e é maravilhoso identificar elementos das aulas, como repetição, raia, 
relação com a arquitetura e etc. O narrador e o fluxo de atores e energia tornaram tudo 
mais divertido. ADOREI! Parabéns pelo ótimo trabalho Fê!” suponho que esta era Mella-
nie Grilo, antiga participante do grupo; 
“Estava muito curiosa pra saber como a apresentação ocorreria e fui muito surpreendida 
positivamente, achei muito interessante como estética e uma ferramenta muito potente 
para se usar em uma montagem, parabéns a todos!” suponho que esta seja a Thamires, 
antiga participante do grupo; 
RELATOS FINAIS DOS PARTICIPANTES 
Perguntas:  
1) Fale sobre a cena: como se sentiu? Acha que funcionou? Criou conexão? 
2) Fale sobre a experiência: te satisfez? Notou melhoras no seu corpo?  
3) Levará o treino adiante? Usará em futuras criações/preparações? 
RAFA: “A cena, construída baseando-se nos viewpoints, foi deliciosa de se realizar. O 
texto era muito interessante mas ainda mais que isso, era uma espécie de conexão com o 
espaço e as pessoas. O tempo de duração não me agradou muito, mas não é nada que 
me desagradasse como pessoa. O processo de viewpoints como um todo foi muito 
proveitoso como treinamento físico e apropriação artística. É minha primeira vez 
participando de uma pesquisa. É bom perceber o próprio progresso e o dos outros. 
Algumas posturas profissionais me encheram de ódio por alguns dos participantes. Acho 
que o viewpoints continua comigo, conscientemente ou não, assim como qualquer 
vivencia. O treinamento físico pode ser explorado, como já tenho percebido.” 
LARISSA: “A cena foi uma criação coletiva e espontânea, senti que algo fluía naturalmen-
te durante os exercícios de criação, como se criássemos “sem esforço”. Simplesmente os 
quadros foram “surgindo”, porém foi difícil ter a compreensão do desenho ou do todo da 
obra. Somente quando vi a filmagem pude ver a beleza das imagens que a diretora Fer-
nanda Pimenta tanto falava, pedindo que acreditássemos nas imagens. Isso foi um desa-
fio, acreditar na imagem quando você não tem um personagem ou história, muito bem 
definidos, quando os personagens são diluídos num coletivo, e você tem apenas a fisica-
lidade, as relações entre nós e o espaço para construir sentido, é um outro jeito de com-
por que para mim foi novidade.  
Depois de ver as filmagens percebi que se criaram várias relações e as imagens que sur-
giram desse processo foram muito interessantes, deixando ao público o papel de interpre-
tar o que viram, nós não pré interpretamos, deixamos que o sentido fosse brotando a par-
tir das conexões. Acho que o mais forte para mim foram as Nastienkas, que ficaram diluí-
das no coletivo mas ainda sim tinham uma unidade.  
O treinamento foi diferente de tudo que eu já tinha feito. Somente algumas coisas foram 
similares ao que vi nas aulas de preparação corporal do curso de teatro. O mais significa-
tivo para mim foi a percepção do espaço e das alterações que acontecem em virtude da 
minha movimentação nele. Comecei a observar na vida cotidiana, no ponto de ônibus e 
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em lugares onde hajam pessoas reunidas o que a minha chegada ou presença causa de 
movimentação do espaço por parte das outras pessoas, quais são as linhas ou vetores 
que se criam e em quais direções. Também comecei a usar um pouco mais da visão peri-
férica e tentar ampliar meu campo de presença. Mas percebo que esse é um trabalho 
contínuo na vida e na arte. É algo que tenho pensado seriamente em levar adiante, talvez 
possa ser um caminho interessante para a criação cênica também, acredito que é um tra-
balho de escuta muito sutil mas necessária até para entender o que uma obra em proces-
so quer lhe dizer, o que ela pode ter a falar, para isso é preciso estar atento ao que surge, 
ao invés de apenas traçar e executar, não que isso não seja importante, uma noção de 
onde se quer chegar, mas é preciso estar aberto e atento para ouvir o que vai sendo 
construído e ajudar aquilo a tomar forma.”  
 
ÚLTIMA CONVERSA 
No nosso último encontro compareceram Éder, Victor, Fer e Julia. Papeamos 
descontraidamente e não gravei esta conversa. Falamos sobre o porque eles se 
decidiram por fazer o treino, suas necessidades de manutenção e preparação, as 
dificuldades de cada um para não desistirem, as potencialidades da experiência, ao que 
os remetia, às imagens que surgiam, como e de onde a cena surgiu, como se pode 
trabalhar a partir de outras cenas, outras perspectivas. Julia me emocionou muito com 
seu depoimento pessoal, disse do preconceito que sofria no balé clássico por estar acima 
do peso ideal e de como se sentiu à vontade por realizar esta experiência conosco; disse 
que nunca se sentiu subestimada ou desencorajada por mim ou por alguém do treino pelo 
fato de ser gorda, e chorou. Por isso, pra mim, já valeu tudo.   
 
TRANSCRIÇÃO DO DIÁRIO QUE CIRCULOU ENTRE OS PARTICIPANTES 
“14.04.2015 
Oi, esse foi o nosso primeiro dia de treinamento. Uma turma grande e bem diferente... 
Adorei. 
Para mim o mais interessante é ampliar minhas possibilidades corporais, descobrir 
movimentos que eu ainda não conhecia. 
- Ter o corpo como um comentário da ação que estou fazendo. 
- É legal ver no Viewpoints como todos os detalhes da cena tem seu tempo para se 
instaurar no espaço. 
- Eu “falando” com o espaço; normalmente meu corpo está no espaço e eu quase 
não percebo, porém no treinamento meu corpo se conecta naturalmente. 
- Minha conduta e meu corpo se dá pela relação com o outro e com o espaço. 
- Vejo como prioridade fortalecer o foco da atenção no grupo e na exatidão dos 
movimentos propostos. 
Fernanda Zancopé” 
“16.04.2015 – 21.05.2015 – Victor Hugo – NÃO ROUBE, NÃO LEIA! 
- Nesse segundo encontro o grupo já estava bem mais concentrado, e isso desde o 
início (benzadeus). Os exercícios foram menos puxados, o cansaço também – não foi 
preciso chegar à exaustão para atingir a concentração. 
- Não gostei de ver todos os Viewpoints apressadamente – prefiro vê-los aos poucos e 
profundamente, sem abortos durante o processo – torna-se mais difícil ativar o imagi-
nário assim às pressas; a coisa torna-se mecânica e muito raciocinada. 
- O grupo ainda não é grupo – há ainda pouca escuta corporal, há muita comunicação 
verbal ou gestual – ficou muito evidente isso no exercício de formar figuras geométri-
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cas e letras no espaço com o corpo e em grupo – quando finalmente parou a conversa 
verbal, passamos a querer manipular os corpos dos outros através de puxões e em-
purrões – se somos um grupo, precisamos criar um entendimento entre as vontades 
individuais, não uma força hierárquica. 
- 17/04 – disciplina do Prof. Cassiano: foi pedido ao grupo, que caminhava pela sala, 
que alguém começasse a cantar, e esse alguém deveria propor uma velocidade – mui-
to rápida ou muito lenta – e os demais deveriam permanecer em silêncio e na veloci-
dade oposta – no início, a coisa estava tão mecânica – correr por correr, cantar por 
cantar, que o professor pediu para que pensássemos em dinâmicas – correr pra on-
de? Como? Qual a sua relação com os demais? Criou-se um BOOM no imaginário e a 
atividade tornou-se jogo – esse processo costuma ocorrer nos Viewpoints. No primeiro 
encontro, 14.04, quando trabalhávamos com as relações espaciais, se eu realmente 
abria a escuta, criava jogos automaticamente e de repente eu era um estuprador; e al-
guém fugindo, pedindo socorro ao guarda-costas; e um vértice de um triângulo amoro-
so; e alguém saltando sobre um rio – penso de falar disso (Viewpoints e imaginário) no 
meu relatório final da disciplina do Prof. Okamoto. 
- Esse caderno me lembrou do livro “Destrua esse diário” – ele custou 41,90. 
- Viewpoints de gesto: se trabalhado em diferentes ritmos, o gesto se altera – a preci-
são, o imaginário e portanto o próprio gesto variam.” 
“O tempo que eu hei sonhado 
Quantos anos foi de vida! 
Ah, quanto do meu passado 
Foi só a vida mentida 
De um futuro imaginado! 
... 
Gastei tudo que não tinha. 
Sou mais velho do que sou. 
A ilusão, que me mantinha, 
Só no palco era rainha: 
Despiu-se, e o reino acabou. 
... 
Que fiz de mim? Encontrei-me 
Quando já estava perdido. 
Impaciente deixei-me 
Como a um louco que teime 
No que lhe foi desmentido. 
Trechos de ‘O Andaime’, de Fernando Pessoa. 
Aline Moreira – Cênicas 015” 
“Today it’s my turn. Desde já peço desculpas se pareço um entusiasta... Mas é só por-
que eu sou um. Me animo com algumas coisas que para os outros é mundano, co-
mum. E em certas ocasiões vejo pessoas reclamando um sistema que não me atrai. 
Enfim, meu discurso às vezes soa um pouco romântico. 
Traço agora um paralelo entre a exaustão e meu modo de enxergar as cores e a vida. 
Se o salto entre as duas linhas de pensamento foi muito grande, too a culpa para mim. 
- A exaustão que leva meu corpo a um limite físico-emocional alavanca minha mente 
para receber outros estímulos do espaço. Por isso a resposta sinestésica parece 
tão natural. É quase como se uma série de portas fossem abertas na minha mente, 
elevando a concentração, noções espaciais e sensitivas. Se há uma desvantagem 
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neste método é que seu corpo volta sempre ao estágio inicial, sendo que 
teoricamente é cada vez mais difícil alcançar a exaustão física. 
- Perdi meu irmão faz um ano. De acordo com minha crença (totalmente irrelevante 
aqui) sua essência se espalhou pelo espaço físico onde habitamos. Antes eu 
sempre recebia pontadas de dor do mundo pelas mazelas sociais, das almas 
românticas, do tédio e do mau. Sofri minha maior pontada com a morte do Pedro. E 
agora peço a maior compreensão porque se a perda dele foi grande, doeu mesmo 
em mim observar o limiar entre a vida e a morte no rosto de minha mãe. Neste 
ponto, fiquei exausto. É para mim hoje visível um mundo cheio de cores e formas 
que se destacam. E perpetuo para todos uma felicidade que deveras sinto. 
Desculpe se pareço um pouco romântico... mas é só porque sou um. E se em meu 
discurso aparecem ideias entusiastas... 
Talvez este não tenha sido um bom depoimento e como muitas coisas da vida, 
simplesmente acontecem. Mas dou a certeza de ter tentado e dito aquilo que quis 
quando fui requisitado. Se tenho um arrependimento é ver que as pessoas sempre 
esperam pela exaustão. Seja para poder responder a partir de respostas 
sinestésicas, seja para aproveitar as cores com quem se ama. Mas é só porque 
aprendemos tão pouco a um custo tão alto. 
‘Woke up this morning 
Singing an old Beatles song 
We’re not that Strong my Lord 
You know that’s true’ 
- NÃO LEIA – 
30.04.2015                                                 Rafa Marotti – Cênicas 015” 
“Acho muito difícil relatar uma experiência com palavras, ainda mais a dessa 
pesquisa que é tão momentânea. 
Acabarei sendo suscinta por não conseguir transcrever minhas imagens e ser 
péssima desenhista. 
Deixo-lhes um estímulo então. 
O calor que entra nas entranhas 
Entram estranhas 
As manhãs 
Mas 
Não 
Siga o padrão 
Porque o que vai, parte no apartar 
E aporta sem jamais 
Dar parte donde 
Ja 
Z 
Melina Rodrigues” 
“Meu joelho tá ralado e eu ando mais calado. Já não compenso mais na lombar, 
nem no pescoço o peso que, sei, tem de ser no centro. 
Cansaço é bom, melhor que caminhar sozinho. Quero aprender isso de disciplina, 
me ensina? 
Mas tá massa, gosto pouco da montagem, porém confio. Tem me feito melhor que 
todas as disciplinas que curso. 
Morro todos os dias, mas não morro mais! 
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Éder Asa” 
“Solidão... 
Solidão e falar de solidão... 
Falar de solidão, mesmo, tem a ver com o humano, é olhar em volta e sentir-se 
vazio, melancólico, uma espécie de abandono, em que o próprio ser se vê diante 
de si mesmo e da sua tão grande pequenez... 
A minha maior solidão é a da sala de ensaio (ou pelo menos uma das maiores) é 
quando eu me vejo diante dos meus defeitos, ou qualidades não adquiridas... me 
vejo diante de mim mesma e o quanto ainda falta para me denominar uma atriz. 
Vixe! Ainda falta muito! Toda vez eu descubro o que eu ainda não sei, o que me 
falta e o trabalho nunca termina! Mas apesar do desconforto que isso me causa et 
teimo, porque preciso desse contato. Descobrir coisas novas me desafia, embora 
eu lamente nunca ter me especializado em nada. 
A solidão da sala de ensaio é angustiante, sinto que eu giro em torno do mesmo 
ponto, que dali não saio, me vejo batendo de frente com as minhas limitações, a 
timidez fica ainda mais realçada, o meu sentido antissocial (sou desconfiada como 
uma raposa, ou cheia de camadas como uma cebola, não é qualquer um que 
apalpa o âmago) mas o teatro é uma atividade relacional... Nesses momentos eu 
me questiono muito se eu sei me relacionar com as pessoas, com os colegas, é 
quase como procurar algo na penumbra, sem saber o caminho, e ir com muito 
medo mas ir mesmo assim, sem saber como mudar, ou melhorar, observando o 
que acontece no treinamento. 
O que é mais importante é o processo, ele é sempre uma descoberta. 
Mesmo que uma descoberta seja desagradável, ela nos aponta algo que direciona 
o que fazer ou não, aonde persistir.  
Minhas descobertas desagradáveis me trouxeram até aqui. Foi a busca por 
presença cênica, foram os ‘nãos’ que eu recebi, e também os ‘sims’, as brechas 
que se abrem me mostram sempre o que eu preciso desenvolver. 
Agora no ponto em que estamos sinto que algo começa a se instaurar pouco a 
pouco no corpo de cada um. Alguns exercícios não sei bem como funcionam mas 
tento fazer. Acho dificílimo criar relações verdadeiras no trabalho, mas possível. 
Percebo momentos muito ricos nas improvisações solos e alguns também nos 
coletivos em grade. Nem sempre me percebo compondo junto com os colegas ou 
propondo, a minha zona cinza, é observar o que está acontecendo e tentar 
acompanhar, propor. É muito desafiador, de faltar o fôlego! Mas também uma das 
qualidades que preciso desenvolver. 
A saída de muitas pessoas em um dia só foi um baque, um choque grande, mas 
parece que depois disso houveram escolhas e um posicionamento dos que 
ficaram, no sentido de assumir o que estávamos construindo ali, de realmente 
abraçar o compromisso. 
Algumas vezes menos é mais, ou o trabalho mesmo escolhe as pessoas. Todo 
aspirante a ator quer brilhar, não acredito em ator modesto, ou não egóico, mas 
nem sempre estamos dispostos ao que nos leva a brilhar. O processo, o 
treinamento (um instrumento afinado toca diferente), pode nos levar a brilhar, pelo 
afinamento, pela busca da excelência. Porém a excelência é algo duro de se 
conquistar, não é um talento inato, uma inspiração meramente que vai fazer de 
alguém um ator foda! Isso é algo que se conquista mas exige dedicação, 
principalmente quando se quer ser realmente bom, o melhor no que faz. 
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A mediocridade é confortável, e fácil, podemos nos desculpar e dizer que não 
estamos ‘inspirados’. A composição de uma obra de arte é algo muito complexo, e 
quando essa obra lida com gente então... 
É uma infinidade de possibilidades... 
E sobre a solidão... 
A solidão é uma parede branca 
É um profundo silêncio 
O chão que se abre debaixo 
Dos pés e no buraco no qual 
O corpo afunda. 
É o escuro total e o silêncio e  
As paredes. 
Às vezes nenhum rosto se faz conhecer 
Nenhum olhar trava contato, 
E se olha, não vê 
Se ouve, não escuta. 
A solidão propicia pequenas manias 
Gestos repetitivos e vazios. 
A solidão é um grito que não sai 
É um grito que se engole. 
É um abismo, um buraco vazio. 
E fundo e escuro 
Um silêncio de defunto. 
E no barulho, no movimento, 
Aí é que ela grita, lateja lá 
Dentro. 
Ne frente do espelho só um 
Rosto só. 
Larissa” 
NOTA: os escritos da Julia Lacerda, que vêm nessa ordem no diário, faço questão de 
mostrar também as fotos (abaixo), para mostrar a delicadeza com que ela se utilizou dos 
espaços do caderno, das cores, das formas... E logo em seguida transcrevo somente o 
texto dela, não a forma do texto dela. 
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“ – Julia Lacerda –  
AGREGAR-SE 
          AGREGAREM-NO          -          TIPO AMOR 
‘Acho medonho alguém viver sem paixões’. – Graciliano Ramos          Ser 
                                                                                                                Querer ser 
                                                                                                                Merecer ser  
Talvez eu mate o que fui, 
Talvez imite o que sou, talvez eu tema o que vem...          O INSTANTE DA MORTE 
O amor tem efeitos colaterais          -          Exaustão 
‘our good fortune alloowed us to feel a sadness that our parentes didn’t have time for and 
a hapiness that I never saw qith them.’ – Beginners 
Vou fazer da DOR uma forma de me redescobrir!          A vida inteira à beira da                         
                                                                                                      Loucura 
-------------------------- porque a vida não basta 
 
Talvez eu seja simplesmente qualquer coisa, qualquer nome 
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Qualquer palavrão ou poesia... 
-----------------------------------EFÊMERA 
garantia de sanidade                                             ‘Se procurar bem você acaba      
                                                                                                 encontrando. 
                                                                        Não a explicação duvidosa da vida 
                                                                         Mas a poesia inexplicável da vida.’ 
Juntos somos mais fortes. 
Me resumo a sentir a vida. 
Eu gosto de observar os detalhes que mais ninguém vê.           ‘Eu pareço pedra 
                                                                                                   Eu queria ser pedra 
                                                                                                        Mas nasci flor’ 
Estranho 
Seria  
Se 
Eu  
Não 
Me  
Apaixonasse 
Por 
Vocês 
No teatro eu descobri que existem duas realidades, 
mas a do PALCO é muito mais REAL          -          ou 
satisfatória          -          escritos de um caderninho meu que me lembram do trei-
namento e do grupo 
Minhas citações favoritas de Noites Brancas: 
Era uma noite maravilhosa, uma dessas noites que apenas são possíveis quando somos 
jovens (...) 
Subitamente afigurou-se-me que estava só, abandonado por todos, que toda a gente se 
afastava de mim.          -          que TODA a gente se afastava de MIM. 
Como se eu tivesse esquecido, como se, na verdade, fosse um estranho para eles! 
   Que força terá feito brilhar com tal fulgor estes olhos pensativos e tristes?          -          
LAMENTAREMOS ENTÃO QUE AQUELE FULGOR, QUE AQUELA EFÊMERA BELEZA 
TENHA, TÃO DEPRESSA, TÃO IRREVOGAVELMENTE, FENECIDO – LAMENTARE-
MOS POR NÃO TERMOS SEQUER TIDO TEMPO DE A AMAR. 
As suas palavras, porém, perderam-se na distância. 
Não se zangue. Rio-me pois o senhor é o seu próprio inimigo (...) 
É o seguinte: não posse deixar de aqui voltar amanhã. Sou um sonhador; a minha vida 
real é tão reduzida, que momentos como estes que agora vivo, são para mim de tal modo 
preciosos, que não poderei evitar de os reproduzir nos meus sonhos. 
Então, 
          Como viver 
                    Até agora, 
                              Se não tem  
                                      HISTÓRIA?          -          Tenho vivido absolutamente sem a mais 
pequena história! Tenho vivido, assim, como se costuma dizer, metido no meu buraco. 
Isto é, só, absolutamente só, perfeitamente só... Compreende o que isto significa: só? 
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- Embora me tenha querido fazer acreditar no contrário, o senhor tem uma história; o que 
acontece é que a esconde. 
O sonhador, para o definir pormenorizadamente, não é um homem. É uma espécie de 
criatura do gênero neutro. Aloja-se, na maior parte do tempo, num inacessível refúgio (...) 
(Parece que nunca cansarei de lhe chamar NASTIENKA) 
Tendo terminado as minhas patéticas exclamações, calei-me (pateticamente). 
                       Desde longa data minha sentença sobre mim mesmo estava decidida. 
SABE QUE CONSEGUIU RECONCILIAR-ME POR 
MUITO TEMPO COMIGO MESMO? 
Ora, na angústia não pode existir fantasia! 
E, pois, em vão que o sonhador procura entre as cinzas dos seus velhos devaneios pelo 
menos qualquer cintilação para lhe soprar em cima e aquecer com um fogo novo e seu 
coração arrefecido e nele ressuscitar tudo o que outrora era tão agradável, tudo à que lhe 
sensibilizava a alma, tudo o que lhe fazia palpitar o sangue, tudo o que lhe inundava de 
lágrimas os olhos e iludia de maneira tão magnífica! 
(...) e, em última análise, esses próprios devaneios não existem, porque não há possibili-
dade de os extrair da vida: até os sonhos nascem da vida, não é verdade? 
De tal modo que por fim já não lhe era possível estar no mundo 
Eu tinha necessidade de qualquer coisa 
Já não era senhora de mim 
Eu agradeço-lhe só por a ter conhecido, da recordação que deixará em toda minha vida. 
NÃO ME JULGUE INCONSTANTE VOLÚVEL 
‘Como eu e o senhor nos amamos! – repeti 
          Aliás todas as criaturas escutam com alegria qualquer consolação, e se       
               sentem felizes por encontrar a mínima sombra de justificação. 
Na verdade, quando estamos infelizes, sentimos com mais violência a infelicidade dos 
outros; O SENTIMENTO NÃO SE DESTRÓI, CONCENTRA-SE. 
As minhas noites acabaram naquela manhã 
          Meu Deus! Um minuto inteiro de felicidade! Afinal, não basta isso para encher a 
vida inteira de um homem? Por fim, eu queria agradecer por tudo que esse grupo tem me 
proporcionado. Eu vim de São Paulo para Barão em 2015 com o fim de me envolver em 
tudo que o Barracão pudesse me oferecer, pra ter pique de encarar o vestibular 2016 de 
novo. O grupo me acolheu, me aceitou e me preenche todos os dias. O treinamento é 
cansativo, mas me abriu para entender meu corpo e minha mente. Eu saí do ballet, onde 
estive por 12 anos, porque me fizeram acreditar que meu corpo não se adequava a exer-
cícios que exigiam muito de mim. A exaustão, por outro lado, me disse que eu podia fazer 
do meu corpo, meu trabalho sim. Que é o exercício que se adequa a mim, se eu estiver 
aberta pra ele. 
Em nenhum momento a Fer me disse que eu não conseguiria fazer alguma coisa por ser 
gorda. Muito pelo contrário, sempre respeitou meus limites serem diferentes. Nunca duvi-
dou que eu não estava dando o meu máximo, apenas entendeu que o meu máximo se 
atinge em situações diferentes. Enfim, minha percepção atingiu um outro patamar. Minhas 
energias se renovam e mais do que nunca, me sinto pronta com a certeza de que é a arte 
que me move, que é aqui que eu quero estar. Obrigada Fê, obrigada cada pessoa do 
grupo, obrigada Viewpoints, obrigada exaustão, obrigada teatro! 
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Julia Lacerda” 
“Não faço muita ideia por onde começar, tenho sérias dúvidas sobre o método View-
points, creio que seja pertinente nesse ato criativo da escrita tentar ilustrá-las. Começo 
então por um aspecto crucial no ofício de um ator, performer, bailarino, artista da cena. O 
corpo. Sobre o corpo Grotowski afirmava ‘alguma coisa lhe estimula e você reage, esse é 
todo o segredo.’ O trabalho criativo estaria portanto condicionado a passar por quatro 
elementos que direcionariam um modo de lidar com o corpo, estímulo – impulso – ação – 
contato. Um problema claro, diz respeito aos estímulos no corpo dos atuantes. Geralmen-
te os corpos dos atuantes raramente estão receptivos a estímulos; e quando estão aber-
tos a eles, alguma coisa bloqueia o fluxo de impulsos. Quando se há uma corrente de im-
pulsos, constantemente um ator não sabe como canalizá-las em ações e formas precisas, 
afim de promover o contato com seu parceiro. O treinamento corporal não deve ser en-
tendido como uma abordagem prática acumulativa, mas o contrário, eliminativa. Elimina-
ção dos bloqueios físicos e psicofísicos do corpo do indivíduo. De nada adianta a educa-
ção corporal por meio da mecanização do corpo físico, um corpo atlético pode sim ser 
muito bem aproveitado no campo artístico, todavia é necessário mais que um alongamen-
to e uma resistência impecável. Um treinamento eficiente para fins expressivos, consiste 
na eliminação das resistências psicofísicas. Logo, a diminuição do lapso de tempo entre o 
impulso interno e a ação externa. Muitas vezes as ações no campo artístico partem única 
e exclusivamente da mente, ou seja, o corpo torna-se uma ilustração vazia e reduzida de 
um processo intelectual. O corpo e a mente devem alcançar um diálogo, para isso é ne-
cessário nos reconectarmos ao nosso instinto animalesco e espontâneo. Há uma expres-
são indiana que reflete sobre o estado de consciência a que me refiro. 
MEYYU KANNA KKUKA – ver com o corpo inteiro 
Um ator precisa descobrir nele mesmo um meio de estar consciente, de ver, de agir com 
o corpo inteiro sem a separação entre a mente e o corpo. Deve procurar meios por onde 
possa experienciar toda a autenticidade do seu ser. Para passar por cima de todas as 
resistências, os então chamados bloqueios psicofísicos, precisamos de uma estratégia 
específica, é pertinente nos apoiarmos em exercícios de treinamento que resolvam a 
questão do bloqueio. Chego agora à questão do ‘viewpoints’, consigo vislumbrar nesse 
treinamento um potencial muito grande na arte cênica no sentido em que ele procura de-
senvolver um meio criativo de quebra das resistências e dos bloqueios psicofísicos. No 
viewpoints a resposta sinestésica surge como uma possibilidade para a diminuição do 
lapso de tempo entre o impulso interno e a ação externa, pois pressupõe que o atuante 
aberto e em prontidão dará uma resposta imediata diante de algo que ocorra no espaço 
de ação. Vejo que todos os Viewpoints produzem grande estímulo para o atuante, estímu-
lo que desencadeará um impulso e uma ação. Todavia no viewpoints o que me preocupa 
é o ‘contato’. Acho difícil encontrar pontos de contato na estrutura dos viewpoints.”          
[creio que esse depoimento seja do Chavannes] 
“Ler um livro que fala de se apaixonar, enquanto experiencio me apaixonar ela primeira 
vez... 
‘Um minuto de alegria é suficiente para uma vida inteira?’ 
Não, 
Mas a vida, pra mim, é uma colagem de momentos, e mesmo efêmeros são valiosos. 
O sonhador viveu uma paixão curta, e mesmo assim importante. 
O fim não tira a beleza do começo.”          [creio que esse depoimento seja da Fernanda 
Passarelli] 
“O compartilhar, 
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o construir juntos... 
o quão doloroso isso pode ser.  
E quão bonito, 
a espera. 
O instante se concretiza  
na exatidão dos olhares,  
que se cruzam e se conectam... 
Que fabuloso pode ser 
o dar e receber. 
As trocas que se tecem 
nos encontros...”          [creio que esse depoimento seja do Du] 
[em nosso último encontro, aquele em que nos encontramos apenas para conversar, fiz 
três perguntas, para que respondessem escrevendo no diário. Seguem as perguntas e 
respostas.] 
PRIMEIRA QUESTÃO – Como foi a criação da cena pra vc? 
Julia Lacerda – A cena foi muito gostosa de fazer pra mim. Primeiro que foi muito interes-
sante ver a aplicação dos Viewpoints e como a performance se deu a partir disso. Achei 
que as imagens propostas pelos Viewpoints são muito ricas e foi muito bonito de fazer. A 
qualidade teatral, o quão trabalhada a cena foi e etc, eu tenho certeza que poderiam ser 
melhores; mas depois de apresentar na moradia, pro pessoal do meu cursinho, e ver o 
quanto eles curtiram, pra mim já valeu muito a pena. 
Fernanda Passarelli – A apresentação da cena me fez muito bem. A troca com o público, 
que não conhecia nada do processo, foi muito divertida. Algumas pessoas vieram elogiar 
a cena pra mim, tanto amigos quanto desconhecidos. Acho que grande parte da turma se 
dedicou à apresentação com carinho, mas acho que algumas pessoas podiam ter coloca-
do mais energia. 
Victor Hugo – Quando percebi que a apresentação caminhava pra algo mais abstrato, 
confesso que desanimei um tanto. Ainda mais quando vi que haveria um narrador que 
precisava explicar para o público o que ocorria em cena. Eu esperava que os Viewpoints 
fossem o pontapé inicial da montagem, mas estivessem mais ocultos na cena final. Ao 
mesmo tempo, tive/tenho dificuldade de relacionar o treino com a cena, parece que não o 
enxergo ali. Reconheço que o meu não gostar do abstrato se deve à formatação que a 
graduação exerce sobre minhas noções artísticas, à qual eu admito que cedi, infelizmente 
e a contragosto. Isso também me impede de ver e reconhecer a beleza desse e outros 
trabalhos mais abstratos que fiz; trabalhos em que acredito pouco; mas que o público cos-
tuma gostar e elogiar, para minha surpresa. Por outro lado, me diverti muito fazendo a 
cena! 
Éder Asa – Não gostava do resultado da cena, seu caráter por vezes ilustrativo, os signos 
dados de uma maneira pouco plástica, a duração e a simplificação da história na cena. 
Também não gostava nada de ter parado o treinamento para dedicarmo-nos à cena. No 
entanto, foi rico e interessante ver como a condução se dava e como a Fer articulava os 
Viewpoints na criação. Os muito feedbacks muito positivos me intrigaram, ainda acho que 
são só camaradagens. Dada essa e outras experiências, me pergunto se os Viewpoints 
não são muito mais um método de preparação de atores e não de criação. 
SEGUNDA QUESTÃO – Como foi o treinamento em geral, a experiência como um todo? 
Julia Lacerda – Eu entrei pro treinamento porque precisava muito fazer alguma coisa re-
lacionada ao teatro pra me manter ativa. Acontece que eu realmente senti que estava no 
lugar certo  aquele momento. Apesar da exaustão ser um grande desafio pra mim por 
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causa do meu peso, e muitas vezes eu ter passado a impressão de desistir fácil, eu fui ao 
meu limite e me desafiei todas as vezes e isso me testou bastante. Eu me sinto mais forte 
e mais estimulada, e isso com certeza valeu o treino. 
Fernanda Passarelli – Gostei do processo como um todo. A parte da exaustão, apesar de 
muito desafiante para mim, foi exatamente o “puxão de orelha”  que eu precisava esse 
semestre. O que eu aprendi de Viewpoints foi muito prazeroso e sinto que contribui para 
outras aulas do curso, como Improvisação. A parte de estar aberto para ouvir o todo e a 
resposta sinestésica me enriqueceram muito. 
Victor Hugo – Comecei o treinamento muito animado, já conhecia os Viewpoints e gosta-
va muito. Mas não me agradava tanto a exaustão, achava (e acho) agressiva demais. Pra 
falar a verdade o grupo me desanimou bastante, achava a maioria das pessoas descon-
centradas e pouco esforçadas. Isso se aliou ao meu cansaço acumulado no semestre, 
dentro e fora do treino, e ao meu ceder à formatação da Academia, que me levava a gos-
tar de certas coisas e desgostar das outras. Fui desanimando pouco a pouco, até que a 
coisa ficasse bastante pesada. Mas fui persistente e não desisti, me esforçando pra ir e 
me surpreendendo diversas vezes ao me divertir e aproveitar tanto os exercícios. 
Éder Asa – Já o treinamento foi muito proveitoso. Me deu mais resistência, indícios das 
fisicalidades que me potencializam, consciência corporal e de cena. Gosto mais da exaus-
tão que dos Viewpoints e percebo o quanto um treinamento energético me é caro. Quase 
nunca desisto, e ganhei bastante nisso. 
TERCEIRA QUESTÃO – Fará uso desse aprendizado no futuro? 
Julia Lacerda – Eu não sei pra onde eu vou caminhar no mundo do teatro, se a exaustão 
ou os Viewpoints voltarão a ser o foco de algum trabalho, o que eu sei é que eles deixa-
ram uma marca permanente em mim. Uma marca de resistência, de força, de cari-
nho...uma experiência incrível que eu gostei muito de fazer parte. 
Fernanda Passarelli – No meu futuro em contato com a arte sei que vou usar essa viven-
cia que ficou gravada em mim de forma muito mais sensitiva que lógica. Alguns exercício 
feitos com certeza serão usados para me preparar para outros processos. 
Victor Hugo – Eu já gostava dos Viewpoints e entrei no treino já pensando num futura 
possível iniciação científica que relacionasse Viewpoints e imaginação. Gosto dos VPs 
como gerador espontâneo e potente de imagens, que depois podem ser retrabalhadas até 
tirar a ‘cara’ dos VPs e gerar uma cena de qualquer linguagem teatral. Atualmente estou 
em processo de revisão dessas ideias, sobre os VPs e sobre a IC. De qualquer forma, o 
treinamento foi essencial para me abrir a escuta e expandir minhas capacidades físicas. 
Éder Asa – Certamente a experiência ressoará, seja breve ou futuramente. Primeiro que, 
nela, diagnostiquei várias carências minhas e tive pistas de onde investir. Depois, ja res-
soou em um retorno imediato de maior resistência e escuta. (Além de tolerância do grupo)  
 
 
ENCONTRO COM NARCISO TELLES E O COLETIVO TEATRO DA MARGEM 
 
          Dia 17 de agosto de 2015, segunda. Adentro no espaço ainda com resquícios de 
reforma recente, mas já muito aconchegante do Coletivo Teatro da Margem, e na primeira 
vista vejo Narciso sorridente, assim como o Lucas e a Marcela, todos do grupo. Em se-
guida chega a não menos sorridente Nádia. Caminhada baixa com braços esticados; 
apoiados na cadeira o joelho desliza perto do chão e estica a perna; prancha (ou comodo 
pra mim); calcanhar no muro levantando o quadril; pulo no muro; panturrilha no murinho 
subindo e descendo; corpo esticado na diagonal com a panturrilha subindo e descendo. 
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Narciso volta e se adentra; enquanto isso finalizamos nosso exercício. O clima do espaço 
muda. Aos poucos percebo que há jogo, e aos poucos o jogo se evidencia e eu me insiro 
nele. O jogo é muito livre; há canções cantadas, tocadas. Há água... houve muita água 
em mim. Há repetições, sons, relação direta e indireta. Como é livre o jogo deles! Sinto 
que talvez eu tenha me prendido aos conceitos básicos e não deixei tanto o jogo fluir em 
meu treinamento. Faltou “opens” no meu treino; isso foi o que pude concluir com o traba-
lho de hoje, atuando junto ao Coletivo. Também racionalizei um tanto...Em seguida, nos 
sentamos e nos botamos a conversar; eles todos sempre muito generosos no comparti-
lhamento de suas experiências. Narciso fala sobre a procura de uma tensão no trabalho, 
do que vc acha que seja oposto pra vc; isso numa busca de um novo dispositivo, depois 
de tantos anos trabalhando com isso. Diz também que o grau de intimidade do grupo de-
fine condicionalmente a afinidade do trabalho e facilita a criação de problemas. Enfatiza 
como princípio do Coletivo a diversidade das singularidades, e não uma unidade com pa-
drões de linguagens estabelecidas. Relata da distância adquirida do texto canônico. Ele 
trabalha com exaustão de forma a se chegar num esgotamento de ideia, pela repetição e 
aprofundamento do tema. O artista diz que a primeira coisa que ele diz numa oficina de 
VPs é “não pensem em teatro, esqueçam teatro!”, e completa com a reflexão: “como me 
afasto do teatro para voltar à ele?”, em justificativa à distância do teatro com a prática do 
VPs. Lucas relata de como se deu a dramaturgia em um dos espetáculos: surgia do ator 
através de opens, que inspiravam o Luís (dramaturgo), que inspirava os atores e pronto, 
surgia o texto/roteiro. Uma ideia muito importante que o Narciso soltou: “mais importante 
do que os procedimentos adotados na prática de VP, são seus princípios!!!” Ele arremata 
falando do trabalho a partir da predisposição do ator; o trabalho depende de sua vontade, 
assim como do aproveitamento de suas qualidades e afinidades anteriores. E diz ainda 
que o VP é político e biopolítico. 
          Dia 18 de agosto, terça. Solicitei para somente observar hoje. Hoje são cinco: Nar-
ciso, Nádia, Lucas, Marcela e Adriana (que não estava ontem). Eles alongam e se aque-
cem. Começam a correr e se provocar. Se tocam, se empurram, se esbarram. É divertido 
ver. Giros em torno do próprio eixo. São 19:30h. Calmaria, todos param. Sons de cavalos, 
animais. Balanço de corpos, de braços. Pequenas dobras de joelhos. Em detalhes o jogo 
se instala. E flui. Eles andam vagarosamente em grade; se amontoam, se esfregam. 3 
animais, 2 domadores. Dupla, dupla, uma. Todos um, sós. Gesto de ontem: apontar o de-
do. Alguém contempla. Pequenos gestos se repetem, desconfigurados. Relação à distân-
cia, som e corpo. A trilha sonora de palmas e gemidos faz o corpo pipocar. Terminou? 
Alvos das bolinhas. Bolinhas no rêgo. Não resisto, me insiro como gandula. A música com 
bolas no meio. Todos bolados e a polícia chegando. Ou seria ambulância? Contempla-
ção. Bolas coçam. Quebra, “normalidade”, ainda com bolas. Cagão e gritaria no banheiro, 
afinal de contas o negocinho que solta cheirinho é da mesma cor que a tampa do vaso. 
Eduardo Duseck. Bola no furo. O dj contempla. As bolas são agora minhas, todas. Se 
lembram do Afonso. Derrubo todas as bolas. Reunião para ouvir a música do Afonso. Mi-
ni-movimentos. Piada interna. Conversa de lamento irônico pela partida do Afonso. A ín-
dia e o traficante. Caderno e dedos do meio subindo. “Choro”. Troco olhares com Nádia. 
Quietude. Lamento pela índia? Celular frenético. Não paro de tossir. Tenho cia. Haja 
amor. Na ponta dos dedos no carinho na cabeça. Haja amor. Apertos e amassos nos 
bumbuns. Metida no Lucas. Leve pandeiro. Geni. Vídeo no computador. Escada, luz e 
ventilador. Sorriso-Narciso. Escuro e música francesa (?) ao fundo. Bolas no robô (de 
braços enormes). Luz do computador comanda. Luz na bunda, luz na teta. Muito interes-
sante! Duplas de robôs, ainda no escuro. Robô-Nádia dá braçadas. Corrida em volta da 
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escada. Pequeno gemido. Xixi no balde. Quero mijar, no balde; me contenho. Canto sua-
ve. Papel higiênico. Capa do filtro. Pandeiro. Saco plástico. Papel e saco. Cântico para o 
robô braçudo. Luz. Rosto na bunda. Macio na escada. Bunda no ombro. Vassoura na lou-
sa. Foto. Encerrando: 20:40h. 
          Narciso diz que ainda há pouca contradição no jogo. Marcela sente um pouco de 
ansiedade no começo. Ressalto a calma deles de não impor o jogo, mesmo quando este 
se desacelera. Narciso diz que no espetáculo “A Saga...” eles eixam uma instalação na 
rua, pois algo passou ali. Procurar Cia Erro (SC). O teatro é mais conservador do que a 
dança. Na rua andam em linha para evitar a dispersão. O jogo se instala sem a necessi-
dade de falar “vai, começa”. Marvin Carlson: teatro não é arte! Schechner: “A Vanguarda 
Conservadora”. Sair da ação física e partir para a ação vocal. O que é forte no experimen-
to se repete depois. O grupo não é necessariamente fechado. Feminista: Judith Butler. 
Ler “Manifesto Contrassexual”. Ler “A Flor e o Espinho”, Drummond. 
          Dia 20, quinta. Encontro com o grupo de pesquisa Núcleo 2: Composição, coorde-
nado por Narciso Telles. Grupo composto basicamente por graduados e pós-graduandos. 
Trabalham com pequenas composições. 12 pessoas. Começa em grade, determinada por 
Narciso, que tb impõe pequenas tarefas e limitações a alguns membros. Momentos de 
qualidade, pois estabeleceu-se inúmeras relações potentes. Grade “Romeu e Julieta”. Me 
relacionei com o Guilherme; produtiva relação. Raia de palavras e poucos movimentos. 
Eu participei. Não havia muita intimidade com as palavras por parte de todos, por isso eu 
tentei puxar mais pela via oral. Raia do “acho que vai chover”. Movimentos pequenos: 3 
pessoas; depois entra o Ernane e tira a roupa (fica de cueca) e o Gilberto (estatua). Nar-
ciso acha interessante o nonsense, quer ir mais a fundo nesse estudo. O som de um e a 
ação de outro; o gozo silencioso de um e o medo aterrorizante da outra. Oscarito e Gran-
de Otelo. Para a Tania (artista americana que ministrou oficina em Udi) a resposta sines-
tésica é um espasmo quando se está em relação de relaxamento. Célula mostrada: ato-
res esperam o restante do grupo chegar para começar o ensaio, enquanto há uma guerra 
lá fora. Busca tb de Narciso: colocar o espectador numa posição ativa e não passiva, cri-
ando camadas de ação. Sinesterra. Maiores dificuldades elencadas pelos atores: se rea-
daptar ao espaço, quando há alteração deste; precisam de um trabalho anterior (apenas 
alguns, como o Lorran); escutar o outro (a relação); estar em estado de jogo, longe do 
teatro; confiar no outro; fugir da sua facilidade, dos seus padrões; ansiedade, como ter 
calma pra receber? 
 
 
ENTREVISTA: RENATO FERRACINI – 10/08/2015 
 
1) Como vc se tornou ator? 
 
RF: É... na verdade eu nunca pensei em ser ator. Eu... meu sonho era ser programador 
de computadores. (risos) Eu sempre fui muito aficionado por computador e sempre gostei 
muito. Trabalhei no meu segundo grau; fiz um segundo grau técnico, em 87 eu entrei, pra 
fazer processamento de dados, me apaixonei por isso. Comecei a trabalhar 
profissionalmente  com isso, já com 18 anos de idade. Gostava muito, muito mesmo. E 
meu sonho era ser isso. Até que eu entrei nma empresa em Jundiaí, muito grande. 
Ganhava beeem com 18 anos de idade, e pagava cerveja pra todos os meus amigos, era 
uma festa; só que,  teve um dia que... é assim, a computação pra mim era um lugar, 
pensa bem, era um lugar onde tava, onde as redes estavam começando, então pra mim a 
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computação era um lugar onde no futuro você iria democratizar a informação, você iria 
conectar as pessoas; então tinha essa coisa um pouco carpe diem com a computação. E 
aí eu entrei nessa empresa, e nessa empresa eu comecei a fazer tudo que era o que eu 
não queria fazer com a computação, que era controle disso, controle daquilo, controle de 
estoque, controle de renda, controle... ou seja, tudo que eu achava, que eu via na 
computação uma a questão de conectar as pessoas, a rede do computador de conectar 
todo mundo, eu tava indo por um outro caminho. Até que chegou um dia que um meu 
gerente chegou pra mim e falou assim: “você vai ter que fazer um programa que vai, que 
a gente precisa cortar pessoal, e aí eu quero um programa de produtividade que corte os 
400 menos produtivos da empresa.” E era uma empresa grande, tinha cinco, seis mil 
funcionários. Mas o meu programa ia fazer isso, entende? Ia determinar que aquelas 
pessoas iriam ser cortadas, e um programa de computador ele não tem como você 
colocar nele parâmetros, no sentido, essa pessoa ficou doente? O filho dessa pessoa 
ficou doente nesse período? Então eu ia calcular um período de seis meses, se o filho 
dele tivesse ficado doente nesses seis meses e a produtividade dele tivesse caído nesses 
seis meses por causa do filho, o computador ia quantificar isso e ia dizer “esse cara tem 
que ser mandado embora.” Você entende que a questão começou a ser um pouco ilógica 
pra mim. E aí eu simplesmente pedi a conta. (rs) Eu fiz o programa, mandei pro meu 
gerente assim “foi a última coisa que eu fiz aqui nessa empresa, acho que eu não quero 
trabalhar nessa área não”. Meu chefe ficou louco, ligou pra minha mãe. E aí ele falou 
“mas o que que você vai fazer?” Eu falei assim “num sei, mas eu não vou fazer mais isso 
não”. Não sei se isso foi bom ou ruim, mas o que aconteceu foi que eu saí com 18 anos 
de idade fazendo cursinho pra fazer computação, e... fiquei sem saber o que fazer. Eu 
fazia durante a semana, trabalhava com computação a semana inteira, e nos finais de 
semana a gente se reunia pra fazer umas brincadeiras de teatro na escola. Teve uma 
gincana, a gente se reuniu pra fazer a gincana, fizemos a gincana foi super sucesso na 
escola, no segundo grau isso, aí resolvemos fazer uma, teve um festival de escolas lá no 
segundo grau, a gente inscreveu, ganhamos, e a gente fazia tudo. E aí era divertido... Aí 
eu pensei assim “o que que eu vou fazer?”. Eu não sei o que eu vou fazer; por enquanto 
eu vou continuar fazendo isso que era divertido que era teatro. Aí eu me inscrevi na 
Unicamp, eu ia me inscrever em Computação, me inscrevi em teatro, e vim fazer “o 
coisa”, só que eu vim tão desencanado, porque pra mim teatro era uma grande 
brincadeira de final de semana, e que eu passei! (rs) Nunca tinha assistido nenhum 
espetáculo na minha vida, tinha assistido alguns lá que passava em Jundiaí mas, não era 
fã de teatro, nunca tinha pensado em fazer isso na vida, passei na Unicamp, tanto que eu 
lembro porque eu cheguei na Unicamp todo mundo vestido, maquiado, e eu assim... vim 
fazer assim. E pra mim como era uma grande brincadeira e eu tava muito tranquilo 
porque não era uma coisa assim  do tipo “tenho que passar, isso é a minha vida”. Se eu 
não passasse eu ia... Se eu não passasse eu ia pensar assim “poxa, eu tenho uma ano 
pra pensar o que eu quero”. E passei. E aí eu falei “Ah, eu vou começar a fazer”. E aí eu 
conheci o Luís Otávio Burnier. E aí sim, aí a coisa começou a mudar. Aí eu comecei a 
verificar que dava pra fazer muita coisa muito potente com o teatro. E aí eu virei ator. Na 
verdade eu virei ator por um... um... minha história não é nada romântica, do tipo assim, 
como todo mundo, “nasci pra ser ator”... Não, não tem nada disso... é bem mais, mais, 
mais simples assim. Nada romântico. Assim eu virei ator. (rs) 
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2) Vc poderia falar um pouco sobre o início de seu trabalho no Lume; quais os 
procedimentos utilizados pelo Burnier ... ele ainda estava lá quando vc chegou? 
Quais eram as referencias dele?  
 
RF: Eu conheci o Luís Otávio na Unicamp, então meu primeiro contato com o Burnier 
especificamente foi como professor. E como professor ele era, ele tinha uma metodologia 
muito dura, porque ele era daqueles que destruía você. Ele era dessa geração que te 
destruía pra você sair e fazer e tal. Então e uma metodologia que hoje eu não concordo 
em absoluto, mas na época era um pouco isso. Então eu conheci ele como professor e 
ele tinha essa questão de levar a gente pra um lugar que não era o lugar de estudante. 
Ele sempre tratava a gente como atores. Profissionais, atores, “vocês têm que saber o 
que é ser ator”. E ficava, deixava a gente treinando no sol, deixava a gente fazendo 
exercício no sol. Coisa que os outros professores não faziam. E eu, ao mesmo tempo que 
comecei a odiar essa pessoa, porque eu o odiava com todas as minhas forças, eu 
verificava que, se eu fizesse tudo aquilo que ele pedia, eu começava a sentir ou vivenciar 
ou experenciar coisas fortes que eu não experenciava nunca. E aí isso começou a ser 
contraditório. Como que eu faço algo que eu odeio, mas ao mesmo tempo me leva pra um 
lugar muito especial. Quando chegou no último ano, a Unicamp na época era assim, você 
só fazia montagem no último ano. Você escolhia um diretor, alguma coisa pra fazer, 
algum grupo pra fazer. E a gente escolheu o Luís Otávio. O Luís Otávio chegou pra gente 
e falou: “eu só vou fazer se o Lume puder participar como um todo”. E o Lume na época 
era o Luís Otávio, o Simioni e o Rick, que tava entrando. Aí o que aconteceu? Eles 
trabalharam com a gente como eles trabalhavam no cotidiano deles. Quer dizer, 
treinamento, todos os dias, seis horas por dia. Etc, etc, etc, etc. Trataram a gente como, 
muitas experiências, muito loucas assim, que eles propunham. O Rick trabalhava mais a 
questão do energético. O Simi trabalhava mais a questão vocal técnica. E o Luís Otávio 
que deixava pros dois um pouco, depois ele vinha de vez em quando propor umas coisas 
malucas. Então a gente sempre diz que a nossa iniciação no Lume foi esse processo de 
montagem que aconteceu em 1993. Porque a gente realmente foi um período que a gente 
treinava de seis a oito horas por dia, a gente se dedicava integralmente a isso. Teve umas 
experiências do caos, por exemplo, que o Luís Otávio propunha, “nessa semana vocês 
façam o que vocês quiserem, desde que seja algo muito radical”, então eu fiquei uma 
semana sem falar, teve gente que ficou dormindo na Unicamp. Então a gente propôs... 
então tudo isso foi uma iniciação nossa. Éramos 15 eu acho, na época. 15 alunos. Depois 
de um ano, quando a gente estreou o espetáculo e tudo, aí foi a primeira vez que a gente 
foi a campo, fomos pra Amazônia, ficamos lá, eu fui pra Minas, fiquei lá 40 dias, sabe? Foi 
tudo, foi uma experiência muito intensa. Foi um ano de experiência muito forte, muito 
intensa. No final de um ano, eles chegaram pra gente e falaram assim ó: “a gente vai 
deixar vocês mais um ano no Lume quem quiser, pra continuar o trabalho, mas mais um 
ano de estágio”. E aí sem nenhuma preocupação com montagem nem nada, porque tinha 
uma preocupação com montagem. Então a gente ficou lá mais um ano, 11 pessoas 
quiseram continuar, e dessas 11 pessoas durante o ano foram caindo fora, foram caindo 
fora, até que sobrou 8. E eram também treinamento todas as manhãs, de segunda à 
sábado, das 7h ao meio dia, tudo muito...sem ganhar nada...e era tudo muito assim. 
Depois de um ano, isso foi em 1994, no final de 94 o Luís Otávio fez uma reunião com a 
gente e disse “eu quero trabalhar com Simi, Rick...” aí falou meu nome, o nome da Cris, o 
nome do Jesser e o nome da Raquel. E mais o nome da Ana Elvira e da Luê. Então 
éramos 8, ficamos os 8, e os outros caíram fora. Três meses depois dessa reunião, dois 
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meses depois, três meses depois ele morreu. (rs) E aí ficamos nós 8. Vamos, vamos 
continuar. E aí a gente continuou e aí foi... nós continuamos com uma ideia de trabalho e 
com ideia de tudo. Até que também as duas atrizes saíram em 98 e depois ficou essa 
formação. A Naomi chegou em 97 e aí ficou essa formação com essas duas menos, mais 
a Naomi que está até hoje. Agora, a influência do Luís Otávio, o Luís Otávio ele trabalhou 
com o Decroux. E a questão do Lume, como eu escrevo no livro aquela coisa do leão, é 
muito forte pra mim. Porque, tudo bem, o Luís Otávio trouxe a questão do treinamento 
técnico do Decroux, a seriedade vamos dizer disso tudo. Ele também tinha uma influência 
muito forte do Eugenio Barba, com relação a grupo, com relação a treinamento diário. E 
isso vem, não é do Decroux e nem do Barba, isso vem desde Stanislávski, essa questão 
do do do ator, do trabalho sobre si, passa pelo Grotowski, etc, etc. Então tinha essa 
questão muito forte, muito forte no trabalho cotidiano. Mas, trabalhar o que? Né? Porque 
a gente poderia trabalhar cotidianamente por exemplo, aprender técnica como o Decroux. 
A gente trabalharia oito horas por dia pra apreender uma técnica pré-estabelecida. O Luís 
Otávio, ele queria outra coisa, ele queria trabalhar uma potencialização do corpo, da voz 
do ator, que passasse por uma força, que passasse por uma potencia, sem 
necessariamente ensinar a priori, uma técnica pré-codificada.  Ou seja, como que eu 
trabalho essa presença do ator, essa força do ator, sme que esta presença do ator, esteja 
embasada a priori, numa técnica pré-codificada. Então claro que essa presença e essa 
força vão estar embasadas dentro de uma forma, que é  técnica, então é uma técnica 
pessoa do ator. Mas o mote inicial do Lume, e o Lume nasce em 85 mesmo, antes da 
minha entrada, com a ideia de uma potencialização do corpo e da voz do ator. E 
principalmente uma potencialização do corpo e da voz que vai culminar numa técnica 
pessoal, mas que essa técnica pessoal é secundária, porque essa potencia, esse corpo e 
essa voz potencializados, deveriam gerar relações com o público e com o outro ator. 
Então o Lume nasce dentro dessa relação, potencializar o corpo e a voz, sem, sem uma 
técnica pré-codificada e essa potencialização gerar, de certa forma, relações. Esse é o 
mote inicial do Lume, e é o mote do Lume até hoje. Então claro, o Luís Otávio tem toda 
uma formação técnica do Decroux, mas o que ele gostava no Decroux era esta força que 
o Decroux tinha. Então o que que ele fez, ele arrancou o léxico corporal do Decroux, e 
queria verificar se era possível trabalhar a força do ator sem um léxico inicial. E aí ele 
montou o Lume em cima dessa questão. Mas é claro, você pode delinear uma filiação 
muito forte do Luís Otávio e do Lume, a partir de Stanislávski, Meyerhold, Grotowski, 
Barba, Decroux. Esses são os grandes pais. Cada um dentro de uma relação diferente. O 
trabalho sobre si do Stanislávski, a questão do artista santo e do teatro ritual do 
Grotowski, a questão da formação de grupo e do trabalho de grupo na relação com o 
grupo do Barba. E em toda essa relação de base que o Decroux traz enquanto 
potencialização de um corpo que, segundo o Luís Otávio Burnier, ele só criou aquela 
técnica porque ele tinha uma força que ele queria domar. Então o Luís Otávio falou assim: 
“vamos tentar achar esta força em cada um e que cada um crie a sua técnica. E que essa 
técnica tenha a função de criar e gerar relação”. Então essa é a questão do Lume como, 
esta é a filiação do Lume, e isso é o que a gente trabalhou, como eu entrei no Lume foi 
assim; a gente tá trabalhando isso até hoje. 
 
3)   
          A) O Lume desenvolveu com Burnier duas maneiras de trabalhar o ator no início, o 
treinamento energético e o treinamento técnico; a partir deste trabalho decorreu-se o 
desenvolvimento da dança pessoal, da mímesis e do clown.  Vc poderia nos dizer como 
	  	  
	  
193	  
	  
se dava esses treinamentos, o energético e o técnico, e como estes treinos os direcionou 
a estes resultados: a dança pessoal, a mímesis e o clown. E de onde Burnier trouxe estes 
procedimentos? 
 
RF: Bom, essa é uma pergunta longa, tá? (rs) Tá, vou tentar reduzir um pouco. A questão 
é o seguinte, claro, nós tínhamos anteriormente um treinamento que a gente chamava de 
técnico e o outro de energético, onde o dia era dividido em treinamento técnico uma parte 
e treinamento energético outra parte. O que que era o treinamento energético? A gente 
chamava de treinamento energético. O treinamento energético pra gente, que vinha de 
uma vivencia que o Luís Otávio tinha com uma atriz do Grotowski, acho que era a Renée  
Mireka (?...), mas era uma atriz do Grotowski, que depois a gente pode pegar o nome 
certinho, que é, mas no livro dele você com certeza acha, que é o tipo de treinamento que 
seria como que você de certa forma desestrutura o teu corpo para que outras potencias 
possam aparecer. A ideia inicial era que tivesse algo interno, onde as minhas, as minhas 
relações de defesas, elas, elas arrefecessem, elas fossem tiradas, algo apareceria que 
seria da ordem do mais potente. Claro que isso tem uma, uma, uma, tem muito de uma 
relação de Grotowski, que vem muito do Grotowski,  especialmente desse treinamento 
dessa, dessa atriz, mas também filosoficamente vem muito do, do... ai, como é que 
chama? Aquele psicanalista, tem o Jung... tem outro, que falava das carcaças 
sociais...das carapaças sociais, do... nossa, me fugiu!... depois eu me lembro. É, é de um 
psicanalista que trabalhava muito essa ideia de que você tem carapaças sociais, e se 
você tirar elas alguma coisa mais potente aparece. Que falava muito sobre a questão da 
sexualidade. É, hoje a gente não pensa mais isso, porque? Porque hoje a gente pensa 
que, essa desestruturação gera outros modos de organização corporal, não tem nada 
escondido. Mas a ideia básica continua a mesma, o que que é a ideia básica? A ideia 
básica do treinamento energético é você levar o corpo pra um estado de exaustão. Pra 
um estado tal onde você não, onde o, a relação entre pensamento e impulso e ação vá 
cada vez mais diminuindo, né? Isso tem muito a ver com Grotowski também. Diminuir o 
espaço entre o impulso e a ação, né? Porque você tem um impulso, aí você teria um 
pensamento, daí você teria a ação. E aí a questão é como você faz esse impulso ser mais 
vinculado à ação possível? O Luís Otávio entendia o treinamento energético era 
basicamente pra trabalhar isso, como num estado de exaustão nós agimos, nós 
reestruturamos nosso corpo, nos buscamos outras formas de expressão. Então essa é a 
questão. O que o treinamento energético também traz como base é  que o corpo ele só 
entende esses outros modos de organização se ele for num estado de limite. A exaustão 
é um limite. Se ele atinge esse estado de limite, possivelmente ele abre canais pra esta 
outra organização, outro modo de operação de organização corporal. Outras expressões, 
outras, outras organizações de composições do corpo. Mente-corpo, quando eu falo 
corpo eu falo mente-corpo. Então tá, então você tem um princípio que é, que não é o 
princípio da exaustão, é o princípio do limite. Então um estado de limite leva o corpo a se 
reorganizar. O limite que o treinamento energético inicialmente trabalhava era a exaustão. 
Então, isso era uma coisa, então fiquemos com essa questão do limite, e com essa 
questão da recomposição. É isso que o treinamento energético trabalhava, de uma forma 
muito direta. Limite, significava exaustão. É, o que o Luís Otávio chamava de um, de 
energias escondidas do ator, hoje a gente tá chamando de recomposição, tá? Bom, isso 
era um treinamento. O outro treinamento era um treinamento muito mais de modelar o 
corpo a partir de certas energias. Então você tinha como trabalhar a energia masculina, 
uma energia feminina, uma energia de precisão, uma energia de soltura, uma energia de, 
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de possibi... de ampliação de possibilidades. Então você tinha um treinamento que era um 
treinamento de limite e um treinamento que era um treinamento de aprendizado, vamos 
dizer assim. De aprendizado de outras... de uma ampliação de um escopo energético, 
vamos dizer. O que... Essa ampliação desse escopo energético a gente chamava de 
treinamento técnico. Então no treinamento técnico a gente trabalhava, independente se 
você é homem, mulher, criança, o que você seja, você tem energia feminina e masculina, 
né? No seu cotidiano você trabalha com certas qualidades mais e outras menos. Você 
tem todas, então a gente ia trabalhar todas, tá? Mesmo se você não, se você tivesse uma 
energia masculina, você iria trabalhar também a feminina. Então a gente tinha vários 
exercícios que trabalharam várias questões, que era, a energia masculina, a energia 
feminina, a precisão, o, a ampliação de movimento, sabe? Então você tinha, cada 
exercício tinha uma relação com alguma coisa, então ampliação do escopo de energia, 
então você tinha o samurai e a gueixa. Você trabalhava desde a energia feminina, até a 
energia masculina. Você tinha a, ou concentração de energia, tinha o koshi. O que você 
trabalhava quando você trabalhava saltos e, quando você trabalhava... saltos e paradas? 
Precisão no espaço, ou seja, você tinha vários exercícios que vinham de várias fontes, o 
Yves Lebreton era uma fonte, a, o Odin era outra fonte, então você tinha exercícios que o 
Simi trazia muito, exercícios que o Burnier trazia do Yves Lebreton, que era um discípulo 
do Drecoux, que trabalhava essas questões, ou seja, quase um aprendizado ou uma 
ampliação de possibilidades de escopo, sejam elas físicas, mecânicas, ou energéticas. 
Então você tinha esses dois escopos. No fundo no fundo, os dois trabalhavam a mesma 
coisa, por que? Se a gente for pensar, quando você trabalha o limite você, você trabalha 
um outro aprendizado e você amplia o escopo energético também, né? Então no fundo, é 
uma divisão didática. Porque ambos trabalhavam uma re-potencialização do corpo e 
ambos trabalham uma ampliação de uma capacidade energética, por caminhos 
diferentes, tá? Então como a gente dividia o dia, a gente chegava, fazia um aquecimento 
breve, trabalhava o energético, durante uma hora, duas horas, e depois o restante do dia 
a gente dividia, em trabalhar períodos, a gente ficava uma hora trabalhando gueixa, uma 
hora trabalhando samurai, uma hora trabalhando saltos. Aí no outro dia a gente 
trabalhava energético, e aí trabalhava koshi, X e Y. E aí a gente ia fazendo isso o tempo 
todo. No final, ainda a gente tinha um treinamento que era um treinamento vocal, que a 
gente trabalhava uma hora de treinamento vocal, que era pra ampliar as nossas 
capacidades vocais, muito, muito, de uma forma muito clara, trazidas dos exercícios do 
Grotowski sobre voz, principalmente dos ressoadores. Essa era a nossa divisão. E essa 
era as nossas... inicial, inicialmente falando, né? Depois de um tempo a gente começou a 
ver que essa divisão era muito matemática, e a gente começou a misturar as coisas. 
Então a gente fazia, no meio do energético a gente fazia, começava a fazer samurai. E aí 
ou no meio do samurai a gente fazia energético. Ou usava o samurai como energético. Se 
entende? E aí chegamos ao que a gente começou a chamar de treinamento livre, 
justamente porque a gente começou a perceber que as duas coisas trabalhavam a 
mesma coisa, né? Mas a questão principal, eu acho que ate hoje, que dá muito problema, 
na visão do energético, é que, o energético, ante de trabalhar a exaustão, o energético 
trabalha limite. E aí se a gente tira a exaustão qual outro limite que você pode  levar o 
corpo? Porque a exaustão é uma possibilidade de limite... Quais são os outros limites? 
Você fez o curso comigo, você sabe que o que o meu curso faz, pelo menos no período 
coletivo, é buscar outras formas de limite. E no individual também. Quais os limites que eu 
posso levar você? E nem sempre são limites de exaustão, né? Às vezes são limites outro, 
são limites de paradoxo, limites de pressão, por exemplo você tá na frente das pessoas 
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tendo que dançar 5 minutos de uma música, ou seja, quais os outros limites que eu posso 
inventar pra que isso possa ocorrer. Então pra mim a questão que o energético traz hoje, 
que eu trabalho hoje, então por exemplo, chamo aquilo que eu trabalho no curso “o corpo 
como fronteira” de energético, inicialmente, mas não é o energético que a gente 
trabalhava quando eu comecei. Porque o energético que a gente trabalhava quando eu 
comecei era, levar o corpo pro limite, né? E o limite chamava-se exaustão física. Hoje eu 
levo o corpo pra outros limites, e nem sempre é a exaustão. A exaustão é uma 
possibilidade de, tá?  
 
          B) Vocês ainda praticam estes treinos, o energético e o técnico? O treinamento se 
transformou? Como é hoje? 
 
RF: Hoje a gente trabalha o que a gente chama de “bolsões”. Antes o treinamento era 
absolutamente diário. Diário, diário, diário. Hoje a gente não trabalha mais o treinamento 
diário, por que? Porque o Lume cresceu, a gente viaja, o nosso corpo não responde mais. 
Então a gente trabalha assim: vamos trabalhar essa semana “X”? Então essa semana a 
gente vai trabalhar só um treinamento técnico pra relembrar. Ou como a gente trabalha 
outro tipo de treinamento? Ou a gente tá inventando outros tipos de treinamento que não 
esses né?! E, então a gente trabalha muito com “bolsões” assim. Então, vamo trabalhar 
isso ou vamo trabalhar aquilo, ou, o que a gente usa muito hoje, que a gente pode discutir 
depois, é usar os processos criativos como treinamento, né?! Por exemplo, eu tô fazendo 
um solo, chamei um diretor, que é completamente, que tem outra história, que é de outra 
área, da área de dança, que me propõe limites. Agora o mais louco é isso, é como se eu 
estivesse fazendo, fazer um solo pra mim é como se eu tivesse fazendo energético, no 
sentido do que eu te falei do limite, entende? Porque ele vai me levar pra outros limites. 
Pra limites que eu não conheço, que meu corpo não conhece, porque tem outra vivencia. 
E isso é muito interessante de pensar. O processo criativo como treinamento, porque daí 
você também começa a tirar as relações entre, entre, o que a, a antropologia teatral 
coloca como três fases que é treinamento, ensaio e apresentação, você começa a 
trabalhar relações e verificar que  a feitura de um espetáculo é um treinamento. A 
apresentação de um espetáculo é um treinamento. Treinamento nesse sentido, de buscar 
sempre o limite. Então como pensar uma apresentação do “Café com Queijo”, que eu 
faço há 16 anos. Quais os limites que eu tenho que buscar? Talvez o limite seja “onde 
que eu crio agora, com 16 anos, com toda essa estrutura totalmente codificada que eu 
tenho? Como eu me levo pra esse limite? Como que é?”. E daí o limite talvez seja me 
abrir pro olhar do outro e ver como esse olhar me afeta e eu criar nesse momento com 
esse olhar, a partir de toda aquela estrutura que eu tenho, que eu tô acostumado a fazer 
há 16 anos. Como sair dessa mecanicidade? Ou seja, como ir pra um limite? Então eu 
posso entender hoje que processos criativos, bolsões que a gente cria, que a gente faz 
pra entrar em sala sem nenhum tipo de processo criativo, sempre como a possibilidade 
de levar ali, porque no fundo no fundo o treinamento energético, técnico, também levava 
pra outros limites, porque você não tinha, por exemplo, se você tinha uma energia muito 
yan, como era o meu caso, tinha que trabalhar gueixa exaustivamente, que era energia 
yn, porque eu tava levando meu corpo pra um limite. Então eu acho que o energético, ele 
nos deu essa vontade de sempre buscar os limites entende? Sempre ir pros limites do 
desconhecido, não ficar no conhecido. Isso foi uma base muito forte que o energético 
deu. Então hoje, por exemplo, a cada vez que eu entro em sala com o Luís, ou mesmo 
sem o Luís, eu tô levando meu corpo pra um limite, né? Quando ele fala, por exemplo, um 
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exemplo foi bastante icônico pra mim, que outro dia a gente tava trabalhando, a gente 
tava trabalhando presença, a questão da presença, e ele tava trabalhando uma presença 
um pouco destituída das técnicas teatrais, mesmo das técnicas do Lume, que sempre 
entende presença como uma afirmação, ou de que eu estou aqui, mesmo estou aqui pra 
me relacionar com você mas existe uma afirmação muito grande aqui, nessa questão da 
presença que a gente trabalhou no Lume. E aí ele pede pra eu estar em cena mas ficar 
pensando em outra coisa, do tipo, “pensa num macarrão, pensa nos seus problemas, 
pensa na Bruna, pensa no Martin”, e pra mim isso era inconcebível, né?! Porque a gente 
aqui no Lume era uma coisa, era, há um tempo atrás era, era impensável pensar nos 
seus problemas porque agora você vai pensar nessa atividade de estar aqui. E o que ele 
me propunha era uma, um certo estado de pensar noutra coisa que não estar ali, porque 
o que ele buscava era uma presença no não estar. Isso pra mim, com 20 anos de Lume, 
era ir pra um limite absurdo. Era insuportável, porque eu pensava assim “eu não tô 
trabalhando, você entende? Eu não tô trabalhando. Como que, como posso estar em 
cena pensando no Martin, como que eu posso estar em cena pensando nas contas que 
eu tenho que pagar?” Né?! Mas era justamente esse tipo de presença que ele tava 
buscando. E aí isso é um limite muito grande pra nós aqui do Lume. E isso só é, a gente 
só consegue chamando alguém de fora, que proporciona esse outro limite, entende? E aí 
a gente trabalha um pouco com isso hoje, mas uma coisa que a gente sempre gosta é 
sempre puxar o nosso tapete, sabe?! E isso com certeza veio de toda essa fase inicial, de 
limite, buscar os limites, de nunca estar contentes com os estados atuais.  
FP: criar linhas de fuga?  
RF: isso, exatamente. 
 
4) Como é seu trabalho artístico hoje, depois que você foi a fundo na filosofia? 
 
RF: Isso é uma pergunta interessante porque existe uma, um certo preconceito muito 
grande dentro da Academia, dentro da Academia com, dentro da Academia na área artís-
tica, com qualquer coisa que não seja da área artística, do tipo, “se você lê filosofia isso 
vai, vai te atrapalhar na sua, você vai começar a pensar o processo, e isso vai te atrapa-
lhar no seu processo criativo”. Isso é uma bobagem, é uma grande bobagem, é... porque 
isso não acontece, porque o que acontece é o seguinte: pra mim as, as, as, os limites, e 
aí vamo entrar denovo nessa questão dos limites. Os limites que os treinamentos nos im-
põem numa relação corporal-física, talvez sejam tão grandes quanto os limites conceituais 
de pensamento que a Filosofia nos traz. Entende? Se a gente for pensar em limite, o que 
a Filosofia, a Sociologia, toda, ou todo pensamento mais vertical sobre o homem, sobre a 
sociedade, sobre a História, todos esses pensamentos radicais, eles levam pruma recon-
sideração de você com pessoa, como pensar, como estar no mundo, como estar em so-
ciedade, como estar/ser filho de uma história. Então todos, da mesma forma que você 
tem padrões de ação física, você também tem padrões de pensamento conceitual. Esses 
padrões de pensamento conceitual, a Filosofia leva você pra um limite de linha de fuga 
completa desses padrões pra você repensar, e reconfigurar esses padrões, ter outros 
modos de pensamento. Isso é muito parecido com o que a gente faz cotidianamente. Por 
isso que quando eu li Deleuze, eu li Foucault, eu falei “esses cara tão falando comigo”, 
você entende? Porque eu tinha uma vivência prática do que seria ir pra esse limite. Do 
que seria destituir padrões de ação. Do que seria reconfigurar outros modos de ação, né? 
Porque o pensar, o pensar, o pensamento é ação. O pensamento deve ser criativo. Da 
mesma forma que algumas pessoas acham que você ficar 5 horas numa relação de exa-
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ustão, isso é violento para o corpo, né? Isso violenta o teu corpo, já ouvi falar muito “mas 
isso é uma violência ao corpo”, ótimo. Quando você lê do Deleuze “pensar é um ato de 
violência”, você entende, né? Claro que é um ato de violência, porque você precisa levar 
seu pensamento pra um limite, que é um limite que destitui os padrões, e isso é violentís-
simo.  
FP: Quase fronteira? 
RF: Quase fronteira. É. É um pensamento que não tá no centro, tá na periferia. É um 
pensamento menor, não é um pensamento hegemônico. Então, quando eu comecei a ler 
filosofia, comecei a fazer essa relação com a filosofia, pra mim as questões passam muito 
por aí, por esse ethos, é quase uma ética de limite, é uma ética de buscar algo, e nunca 
se contentar com o fácil, sabe? Nunca se contentar com o modelo, nunca se contentar 
com o lugar comum, nunca se contentar com o estabelecido. A Filosofia pra mim é muito 
isso. Ora, algumas questões da Filosofia me fazem repensar a minha prática. E algumas 
questões da prática fazem eu entender a Filosofia. E essas coisas pra mim, elas estão 
muito vinculadas, porque na base ela se sustenta, neste lugar. Então pra mim elas dialo-
gam muito, e nunca, absolutamente nunca uma ação, um livro me fez ser menos ativo 
numa sala de aula, entende? Muito pelo contrário, a partir do momento que eu entendo 
que pensar é uma violência,  então eu preciso pensar com o meu corpo violentamente 
também. A ação de treinar, a ação de ensaiar, a ação de criar um processo criativo, de 
entrar num processo criativo é uma ação de violência. Violência no sentido que eu tô te 
falando, do limite. 
 
5) Eu participei de sua oficina e, se me permite dizer, em minha percepção foi um 
trabalho de bastante equilíbrio entre a ativação de um corpo-em-vida, através de 
exercícios que beiram ou deflagram em esgotamento físico, e a busca por uma 
poética de singularidade, de revisão do que lhe é próprio como ser, como ator, 
como poeta dos afetos, criador de sentidos... Qual seu objetivo ao trabalhar ainda 
hoje com elementos exaustivos nas suas oficinas? 
 
RF: Acho que eu respondi um pouco já isso, né?! Mas é, é, porque pra mim é trabalhar 
com os limites, é levar tanto o bloco coletivo pra um limite, tanto em singularidades pra um 
limite, né? Claro que quando você fala em bloco de coletividade, você não tá falando de 
hegemonia, você não tá falando que todo mundo vai. Quando você propõe um exercício 
de limite, por exemplo, dança, um exercício simples, dança rápido por dentro e lento por 
fora, você cria uma tensão física, um paradoxo. E esse paradoxo leva você pra um limite. 
Porque no fundo no fundo essa consciência de musculatura interna e externa, fora dentro, 
não existe. Na verdade é um grande paradoxo mesmo. É uma tensão grande. Quando 
você é levado pra esse paradoxo você, esse paradoxo é o próprio limite. Seu corpo e 
você, como singularidade, tem que resolver singularmente essa questão. Porque essa 
questão, justamente porque é uma impossibilidade, você não consegue, você não 
consegue hegemonizar isso, tornar isso hegemônico. Não dá pra eu falar assim “é assim 
que faz”. Isso... uma coisa interessante é, levar pro limite significa criar problemas. Qual o 
problema que eu crio pra vocês? Eu levo vocês pra um lugar de paradoxo. É um 
problema. Dança rápido dentro, dentro fora. Dança rápido dentro e lento fora. É um 
problema que eu jogo. Esse problema leva vocês pra um limite, e esse problema faz com 
que vocês na ação tenham que resolvê-lo. É impossível de resolver, mas vocês precisam 
tentar resolver. Nessa busca de resolução vocês criam. Porque no fundo no fundo um 
problema gera possibilidade de criatividade, né?! Então limite pode ser pensado como 
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sinônimo de criação de problema. O que eu faço com vocês é, o tempo todo nesse, nessa 
oficina, é  o tempo todo criar problema pra vocês, né? Eu crio vários tipos de problemas 
diferentes. Eu crio um problema assim “dança desse jeito”. Eu crio um problema, “Dança 
sem dançar”. Outro problema, vocês tão em 5, 6, vocês tem que fazer algo juntos mas 
não pode ter um líder. Então todos são problemas. São problemas que eu jogo e que 
vocês vão resolver do jeito de vocês. Como não tem hegemonia na possibilidade de 
resolução desse problema, a única possibilidade de resolver esses problemas é vocês 
singularizarem as resoluções. E por isso cria uma poética da singularidade. Ela é 
consequência do problema. Porque como é um problema impossível de resolver, num 
caráter de comum, ou seja, não dá... ah, esse é um problema, paradoxo: “gente, como a 
gente resolve esse paradoxo todo mundo igual?” Impossível. Não existe isso. Então todo 
problema, ou todo bom problema que se coloca, a resolução é singular. E aí você gera 
diferença, só que qual é o problema disso? Essa diferença tem que se relacionar e 
trabalhar junto, que é um outro problema de base que é criado, como uma outra camada 
de bom problema, né? Então, o que acontece? Você gera um problema impossível de 
resolver, você resolve pela singularidade, e ao mesmo tempo joga essa singularidade no 
coletivo, onde você precisa resolver o problema proposto no singular, e esse singular 
estar vinculado ou se relacionar com o coletivo. É muito problema, entende? E aí o tempo 
todo vocês tão tentando resolver esse problema. Esses problemas são os que eu vou 
colocando. A cada dia eu tento, eu ponho outro problema diferente. Por exemplo, põe 
tudo dentro e vai passear na rua. E não deixa escapar nada. Só que não mostra pra 
ninguém isso. É um puta problema. É um problema porque vocês, dez minutos depois 
escapa tudo, dez minutos depois vocês já tão pensando em outra coisa. Ou dez minutos 
depois vocês estão num estado em que as pessoas começam a perceber... Então são 
problemas, vocês têm que resolver esse problema. E cada um vai resolver de um jeito. Os 
problemas podem ser coletivizados. Mas a solução deles não. Então aí cria tudo isso que 
você falou, entende? Mas tudo isso é, por que? Porque limite é criar um bom problema. 
Quando a gente fala de limite a gente fala de criação de problema. Certo?  
 
6) No hibridismo há a concomitância de dois elementos, certo? Ainda se configura 
hibridez quando um elemento se sobressai ao outro? Em outras palavras, há 
hibridismo mesmo as partes estando em desequilíbrio? 
 
RF: Olha, o hibridismo não diz que as partes tem que estar em equilíbrio, mesmo porque 
tem teorias que dizem que o hibridismo é um estado de opressão, concordando ou não 
com isso, porque isso é uma questão questionável, o hibridismo ele nunca, ele nunca 
subentende, eu acho que ele não subentende harmonia, harmonia no sentido de 
equilíbrio de forças, muito pelo contrário, qualquer ação de hibridismo, além de ser uma 
ação muito ativa, politicamente ativa, ela é, ela sempre vai estar em fricção, entre dois ou 
mais elementos. Sempre vai gerar tensão entre dois ou mais elementos. Então mesmo 
que algum elemento saia, ou se coloque em relação ao outro com mais força, ainda assim 
isso é um efeito, vamos dizer, de um processo de hibridação. Então acho que a 
hibridação não tá, ela não se caracteriza por ser um atributo, ou seja, algo que aquele 
corpo, aquele campo, ou aquela coisa tem, ou seja, aquilo é híbrido, porque tem, ou tem 
uma, ou possui uma relação de forças harmônicas ou não. O hibridismo, ele tem que ser 
pensado como processo, então é no processo que a gente verifica essas lutas e essas 
forças. Se na culminância ou na finalização desse processo alguma coisa se sobressaiu à 
outra, como o hibridismo não é atributo o que conta é justamente a forma de tensão de 
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tudo isso. É o processo de tensionamento de tudo isso. Então se eu for pensar dessa 
forma, quer dizer, é um outro ângulo da sua pergunta, né? Porque a sua pergunta, ela 
coloca talvez o hibridismo como atributo, quer dizer isso é híbrido ou não é híbrido? Em 
outras palavras, isso possui hibridismo ou não possui hibridismo? Eu acho que pra gente 
responder essa pergunta a gente tem que olhar pra ela de ouro ângulo, quer dizer, o 
processo teve uma abertura pra tensão de campos diferenciados? Essa seria a pergunta 
mais interessante, tá?! 
 
7) Conhece grupos que ainda hoje praticam este tipo de prática, ou similar à do 
treinamento energético? 
 
RF: Olha, como eu falei lá nas primeiras perguntas pra você, depende de como a gente 
entende o que a gente entende o que a gente tá chamando de treinamento energético 
hoje. Lembra que eu falei, acho que eu lembro que eu falei, a entrevista é em duas 
partes, mas eu lembro que lá eu falei do treinamento energético não mais como um lugar 
onde a exaustão física é o objetivo, mas o objetivo de um treinamento energético hoje é 
você levar o corpo a um limite, a um certo limite, pra que dentro desse limite ele consiga 
produzir, trabalhar e operar a produção de potencia positiva. Então na verdade o 
treinamento energético, enquanto treinamento energético no início do Lume era, ele se 
caracterizava por um elemento simples que era, levar o corpo a uma exaustão física e 
literalmente, de uma forma literal, mas o objetivo era colocar esse corpo numa, num 
processo de, de limite, hoje a gente olha o treinamento energético como o limite. O 
procedimento que a gente usa pra chegar nesse limite varia muito né?! Então a pergunta 
pode ser entendida de duas formas: se hoje eu conheço grupos que trabalham com 
chegar ao limite, mas com o procedimento de exaustão física, dá pra entender? Então é 
uma questão dupla, né? Eu digo que, eu acredito que eu não conheço. Eu conheço 
alguns grupos jovens que tentam isso, em função de leituras antigas do Lume, mas que, 
esse tipo de procedimento que era um procedimento possível, ele tá sendo cada vez 
menos usado inclusive, por nós. Mas, se você me perguntar se existe grupos que buscam 
chegar ao limite pra que estar nesse limite seja o objetivo de criação ou de operação 
criativa, aí sim. Aí tem muitos que fazem isso né? Porque, porque um grupo de teatro que 
se propõe a pesquisar é um grupo. De certa forma leva os corpos, leva suas ações num 
limite de produção, justamente pra encontrar linhas possíveis de fuga, do que está 
estabelecido. Eu entendo, e aí pode ser questionável, mas eu entendo que conseguir as 
linhas de fuga ou buscar outras formas de organização e composição, elas estão 
diretamente ligadas a uma capacidade da gente se colocar num estado de limite. No caso 
do Lume, um limite físico.  No caso de outros grupos, um limite político. No caso de outros 
grupos um limite, um limite estético ou poético da cena. Ou seja, os limites eles podem 
variar, mas eu acho que o estar em estado de limite para que nesse limite, o limite do 
insuportável, vamos dizer assim, ele, ele gere uma certa produção de composição que 
dialogue com os objetivos do grupo. Então nesse sentido sim, por exemplo, vários grupos 
de São Paulo, grandes grupos conhecidos de São Paulo, o Narradores, o grupo do Tor, 
só pra sair de São Paulo, o grupo do Narciso, dentro daquilo que ele se propõe, ele se 
propõe a estar sempre num limite né? Então esses grupos, de certa forma, eles trabalham 
com o conceito de treinamento energético dentro desse plano, você entende?  
FP: Mais ligado aos princípios do que aos procedimentos? 
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RF: Dentro desse princípio de estar no limite. Com procedimentos que não são os  
procedimentos da exaustão física, que a gente usou, mas com outros tipos de 
procedimentos, alguns criados pelo próprio grupo. 
 
8) Em seu livro “Ensaios de Atuação”, no seu texto “Leão”, vc desenvolve brevemente 
o conceito de receptivatividade. Pode me falar um pouco sobre ele? 
 
RF: Eu entendo que o estado de atuação, e lá eu tô falando especificamente do estado 
de atuação, e mais especificamente de um estado de presença, presença que é 
entendida como uma certa capacidade de gerar relação, quer dizer, uma certa 
capacidade composicional, onde a presença é um efeito dessa composição, eu entendo 
que uma das grandes questões, uma das grandes problemáticas da atuação, dentro 
dessa questão de produzir encontros, ou produzir, encontros às vezes é um pouco forte 
porque você está produzindo encontros a qualquer momento, mas convidar a um 
encontro mais potente, acho que seria uma palavra melhor, você faz um convite a um 
certo tipo de encontro que a pessoa pode aceitar ou não. Então o atuador ele faz o que, 
ele convida a um encontro. A um tipo de encontro que ele acredita que seja, que vá 
potencializar ações no mundo ou reflexões no mundo.  Então  que ele faz é convite, ele 
não pode fazer nada além disso. Ele convida a um encontro de potência. Ao convidar ao 
encontro de potencia, ele precisa, nessa ação de convite, ele precisa ao mesmo tempo 
agir para produzir esse encontro, mas ao mesmo tempo já que o efeito de presença é 
relacional, ele ao mesmo tempo que age, ele precisa ser afetado também pelo outro 
elemento dos encontros, quer dizer, com o tempo, com o espaço, com o outro, quer dizer, 
ele tá promovendo encontro onde ele precisa ao mesmo tempo agir, ou seja, não ser 
passivo, porque ele tá propondo e convidando a um encontro ativo, mas ao mesmo tempo 
ele precisa também ser receptivo, porque ele tá convidando ao encontro e o encontro 
acontece na composição em ato da ação e da, e do ser afetado. Ora, isso não acontece 
ou não poderia acontecer numa relação serial de causa e efeito, ou seja, eu aciono e aí 
eu espero uma recepção, aciono, espero uma recepção, ou o contrário também não 
funciona: “eu deixo meu corpo receptivo e depois aciono”... A grande problemática aqui é 
que isso não tá numa relação de causa e efeito, isso tá numa relação de concomitância, 
co-evolução, co-criação, quer dizer, ao mesmo tempo que eu ajo eu também me deixo 
afetar. Essa é a grande problemática da gente pensar a atuação, quer dizer, você age e 
se deixa afetar por tudo, inclusive pela sua própria ação. A sua ação ela se dobra 
enquanto reflexão. Então olha só a grande questão que estamos dizendo aqui, o que que 
o ator faz? O atuador faz? Ele convida a um encontro, ao mesmo tempo ele tem que 
acionar esse encontro e ao mesmo tempo, ser receptivo a este convite que ele mesmo tá 
fazendo. A palavra receptivatividade é um pouco uma contração de duas palavras pra 
tentar dizer dessa concomitância, dessa co-evolução, dessa co-criação, onde recepção e 
ativação, onde agir e ser receptivo não estão numa relação de causa e efeito, nem numa 
relação hierárquica, mas numa relação conjunta, híbrida, nesse caso tá? Conjunta onde 
esta ação ela se dá dentro deste fluxo contínuo de uma co-presença da ação e da 
recepção. Por isso receptivatividade, quer dizer uma palavra que, que tenta contrair essas 
duas ações numa ação só. 
 
9) Pode nos falar do que Burnier queria dizer com ator em vida; e pode nos falar um 
pouco sobre seu conceito de  corpo como máquina autopoietica? Existe alguma 
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relação deste corpo máquina autopoietica e os princípios do treinamento 
energético? 
 
RF: O corpo como máquina autopoietica a gente pode falar como um sinônimo do ator em 
vida, porque, simplesmente, o ator em vida e corpo máquina autopoietica são sinônimos. 
Por que? Porque máquina autopoietica é o conceito de vida em Maturana e Varela. Quer 
dizer, eles definem vida como máquina autopoietica. Então o corpo, o ator em vida, o ator 
máquina autopoietica são sinônimos, já que máquina autopoietica é vida, segundo 
Maturana e Varela. Por que? Qual o conceito de Maturana e Varela pra pensar máquina 
autopoietica? Pro Maturana e Varela, eles entendem que o ser vivo, e aí a gente tá 
falando de biologia, entendem o ser vivo não como um conjunto de partes que se 
relacionam simplesmente como um coletivo relacional, mas um coletivo relacional que 
tem um elemento constituinte, porque assim, isso é um coletivo relacional, quer dizer, a 
cadeira ela tem partes que se relacionam e nessa relação ela forma uma cadeira, então 
corpo-cadeira. Essas casas que na sua relação formam o corpo-casa. O Lume é um 
conjunto de relação que forma o corpo-Lume, onde o corpo-casa-Lume se envolve 
enquanto parte nessa definição, ok. Mas nada disso define pro Varela a diferença do ser 
dito vivo e o ser dito não vivo. Eles acoplaram a essa definição uma definição interessante 
que é: “é um conjunto de partes que na sua relação define aquele corpo, mas aquele 
corpo ao se relacionar produz ou continua produzindo aquele próprio corpo. Então o 
conjunto de vida do Maturana e Varela é isso. Por que o que que, o que que me dá a 
chancela de me dizer um ser vivo? É porque nas partes que me constituem, a relação 
dessas partes tem como objetivo continuar produzindo o corpo-Renato. Entende? Então 
assim, elas se relacionam, eu como, eu bebo, eu me divirto, mas tô com o objetivo dessa 
composição se manter, de que essa composição continue se mantendo como Renato. O 
que que então a vida produz? A vida produz a própria composição que ela produz. Quer 
dizer, eu, Renato, a relação das minhas partes elas têm como objetivo continuar 
produzindo o que? A própria relação das partes. Eu enquanto Renato tenho como 
objetivo, nas minhas partes, produzir, continuar produzindo Renato. Ou, em outras 
palavras, eu continuo, continuo criando esse conjunto-Renato. Porque assim, elas se 
relacionam não pra criar uma outra coisa, mas pra continuar criando eu né?! Eu troco de 
pele, mas é a minha pele. Ou seja, é esse mecanismo de autocriação, que é diferente de 
uma cadeira por exemplo, por que? O conjunto da cadeira forma a cadeira, mas na 
relação dela ela não produz essa força de autocriação, quer dizer, ela não consegue se 
autocriar, tanto que daqui a 70 anos provavelmente ela vai estar podre e eu não, quer 
dizer, vou estar um pouco mais velho, mas não podre! (risos) Podre no sentido 
decomposto. Oras, é, criação é poiésis, então autocriação, uma máquina, máquina 
enquanto conjunto de partes que se relacionam, então um conjunto de partes que se 
relacionam enquanto autocriação é o conceito que eles criaram de máquina, ou seja, um 
conjunto de partes que se relaciona, e faz o que nessa relação? Autocria, ou seja, ela faz 
uma autopoiésis. Então a máquina autopoietica é uma relação de autocria. Ora, se a 
gente mandar isso, se a gente sai disso do ramo biológico, que é muito claro, e começa a 
aplicar isso na atuação, a gente consegue começar entender o que é essa relação de que 
a gente fala “poxa, esse ator é vivo”. O que seria uma cena viva? Essa cena viva seria 
uma cena que no conjunto relacional das partes, ela consegue gerar ela mesma. Ela 
consegue se manter em pé, ela consegue criar uma relação que consegue manter as 
partes em efeito de presença. Dá pra entender isso? Quer dizer, uma cena viva, um ator 
vivo, é um ator que consegue continuar mantendo suas partes numa relação sempre de 
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autocriação de potencia. Ora, um ator em vida para o Burnier é a mesma coisa de um ator 
máquina autopoietica. Ator que de certa forma consegue manter ou recriar essa vida a 
cada ação, né? Recriar, literalmente máquina autopoiética. Uma recriação e a 
manutenção, mas não a manutenção no sentido de conservador, mas a manutenção no 
sentido de autocriação de tudo isso. Então sim. E aí, o que acontece? A última parte da 
sua pergunta. O que o energético tem a ver com tudo isso? O energético são 
procedimentos pra que você entre em contato com esse fluxo de autopoiésis, ou seja, pra 
mim o treinamento energético pensado como lugar de limite, o estado de limite, é um 
lugar ou é um treinamento cotidiano, uma experiência cotidiana que leva você a 
apreender, não aprender, mas apreender o que seja este fluxo de autopoiésis. Dá pra 
entender? (rs) 
 
10) 
A) Vc acha que o paradoxo exaustão (atenção para consigo mesmo) e (e não ou) 
VP (atenção para com o fora) pode render bons frutos? Acha que pode ser um 
meio para se chegar a um território micro?  
 
RF: Olha, eu não sou um grande especialista em Viewpoints. Eu tive um contato com 
Viewpoints de uma forma até bastante, que eu acho bastante vertical, porque a gente 
trabalhou com um grupo chamado Opovoempé, onde a gente ganhou um projeto do Itaú 
Cultural pra fazer um trabalho conjunto entre grupos, então eu acho que se propôs um 
trabalho com Opovoempé justamente porque a gente queria tentar ver o que que seria 
esse tal de Viewpoints.  Tava dando vergonha já do Lume não conhecer isso né?! (rs) Aí 
a gente fez esse projeto pra tentar fazer um treinamento de Viewpoints, trouxeram um 
treinamento de Viewpoints, e aí a gente começou a perceber que os Viewpoints é um 
universo completo na verdade, um grande universo né? Ele tem uma base específica, 
mas em cada grupo ele foca em alguma, algum dos views, né?! Alguns dos Viewpoints, 
são vários. Opovoempé trabalhava muito, pelo que a gente pode entender, como eles 
mesmos afirmam, a partir do, focando muito no Viewpoints que eles chamam de resposta 
sinestésica. Então eles gostam muito de trabalhar com isso. Foi um grande acerto pra 
gente porque, a resposta sinestésica pra gente também, mesmo sem a gente saber, com 
esse nome, a resposta sinestésica era algo que pulsava muito fortemente no que a gente 
fazia. Mesmo sem ter a consciência do que seria esse, esse, que isso chamava resposta 
sinestésica, dentro de um  campo chamado Viewpoints. Mas o Viewpoints, pelo que eu 
entendi, o Viewpoints dentro inclusive da questão resposta sinestésica, é sim uma 
atenção com o fora. Eu entendo isso. Mas a gente percebeu muito que esta atenção com 
o fora tem que estar muito vinculada com a atenção também com o seu corpo, também 
com o seu corpo no espaço, no tempo, em relação com o outro né? Ou seja, uma 
receptivatividade, quer dizer uma atividade pra fora, mas ao mesmo tempo uma recepção 
do outro. Porque você só consegue ter uma resposta sinestésica, não respondendo ao 
outro simplesmente, mas respondendo ao outro em relação ao que você está, né? Então 
claro que se a gente pensar o Viewpoints dentro dessa relação, principalmente eu tô 
falando mais da resposta sinestésica porque foi o que a gente mais trabalhou, mas a 
resposta sinestésica e o treinamento energético pensado como experiência de limite, eu 
acho que a resposta sinestésica também traz uma experiência de limite, porque ao 
mesmo tempo você tem que responder e agir,  ser receptivo e ativo ao mesmo tempo. Ser 
receptivo-ativo, ou seja, ser receptivo e ativo ao mesmo tempo é, em si, um lugar de 
limite. Porque geralmente no nosso cotidiano, nas nossas experiências cotidianas, a 
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gente trabalha muito com uma noção de causa e efeito, e o teatro leva a gente a trabalhar 
com uma noção de construção em ato, onde o efeito causa, o efeito e a causa se dão 
constantemente, como se fosse uma causa de si mesma né?! Então eu acho que sim, 
tem bastante sentido. E outra coisa, pegando ainda a última parte da sua pergunta, se a 
gente pensa o treinamento energético como um lugar de limite, e se a gente pensa o 
Viewpoints, principalmente nessa questão que eu conheço que é pouco, que seja levado 
em consideração, que é a resposta sinestésica também leva pra um limite, ambos, tanto o 
energético como o Viewpoints, necessitam de uma, de uma percepção absolutamente 
fina, e aí sim, microscópica, uma relação de uma ação que se dá em ato, numa 
construção de conhecimento que se dá em ato, e numa velocidade de construção desse 
conhecimento corporal que se dá em ato, e que é muito mais veloz do que a capacidade 
de pensar sobre, ou seja, a capacidade de causa e efeito, a capacidade de “entendi o que 
está acontecendo e vou responder”. Resposta se dá num tempo muito menor do que o 
tempo da resposta de consciência. O que significa que a percepção, ela tá num nível 
absolutamente microscópico. É uma micro-percepção. Entende? É uma percepção muito 
veloz e microscópica. E aí sim, todo o conceito de micro-percepção nos ajuda muito a 
pensar isso. Porque o conceito de micro-percepção é justamente um tipo de percepção 
que se dá em ato. Numa relação absolutamente veloz com a própria experiência que se 
dá em ato. E você experienciar e construir em ato, é algo que só pode se dar em um nível 
de micro-percepção. E não da percepção porque a percepção subentende uma síntese 
de consciência. Uma micro-percepção não subentende uma síntese de consciência, ela 
subentende uma ação em ato. É claro que se a Cristine Greiner tivesse aqui ela ia falar 
“Renato, tudo pode ser chamado de percepção, uma percepção racional ou uma 
percepção muito mais sinestésica, vamos dizer”. Eu concordo, só que eu prefiro mudar o 
nome porque eu acho mais claro. Só isso.  
FP: Ela quase antevê o ato? 
RF: Exatamente. Se você for ler alguma coisa do José Gil no “Corpo Paradoxal”, por 
exemplo, ele fala muito de uma, de uma situação de improvisação de bailarinos, por 
exemplo, onde o bailarino sempre fala que de alguma forma ele antecipa o movimento do 
outro.  
 
B) Se tratando a minha pesquisa de uma experiência técnico/estética, vc poderia 
me indicar outros parâmetros conceituais e de reflexão que eu poderia estar 
desenvolvendo? 
 
RF: Na verdade tudo o que eu falei pra você são outras questões pra gente pensar isso, 
quer dizer, todas as minhas respostas pra você fazem um conjunto de conceitos que bus-
cam tentar e pensar essa questão. Pra mim o conceito de máquina auto-poiética, o con-
ceito de receptivatividade, esse conceito que a gente acabou de falar da micro-percepção, 
tudo isso são conceitos que tentam adentrar nesse universo tão efêmero da atuação. O 
que a gente tá chamando de construção em ato, o que seria isso, sabe?! O limite, o que é 
esse limite? Mas pensar o limite não como lugar de fronteira, mas uma fronteira que é 
uma fronteira de produção. Pensar a questão do conhecimento em ato que tira um pouco 
a construção de conhecimento a partir de consciência, mas leva a uma produção de co-
nhecimento de uma “consciência inconsciente”, como diz o José Gil. Uma consciência 
inconsciente que se dá na ação corporal, quer dizer, uma produção de conhecimento que 
se dá na própria ação em ato de composição corporal. O conceito de experiência pensa-
do com tudo isso também ajuda muito. Todas as palavras que a gente usou são palavras 
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pra mim que buscam pelo menos pensar esse lugar de efemeridade. Na verdade todo o 
meu trabalho é tentar pensar a partir de ferramentas conceituais uma questão absoluta-
mente efêmera, que eu acho que os conceitos teatrais não dão conta. Por isso que eu 
vou pra filosofia, porque eu acho que alguns autores radicais dentro da filosofia, como 
Deleuze, Guatari, dentro da psicanálise, ou alguns conceitos radicais que dão base de 
sustentação pra um pensamento como o nietzschiano, o deleuziano, foucaultiano, que é 
Espinoza, Bergson, sabe, Nietzsche. Eu acho que esses autores eles levam o pensamen-
to a um certo limite que eles fazem com a filosofia e com o pensamento o que nós tenta-
mos fazer com o treinamento energético, levar a um limite, o pensar conceitual a um limi-
te. Já que estamos falando de limite, então a gente tem que buscar conceitos também de 
limite pra isso né?! Por isso todas essas frases que eu falei pra você, todos esses concei-
tos que apareceram na nossa conversa, eles são conceitos que tentam delinear ou como 
diz o José Gil “colocar gotas de inteligibilidade” nessa questão. 
 
 
ENTREVISTA: NARCISO TELLES – 19-08-2015 
 
1) Como vc se tornou artista? 
 
NT: Como eu me tornei artista? Eu... Bem, é uma história longa. Na verdade eu sou nas-
cido em Angra dos Reis, e lá em Angra a gente tinha um espaço cultural chamado Casa 
de Cultura, que oferecia uma oficina de teatro. E durante o ensino médio os meus colegas 
da turma puderam fazer oficina porque era um horário que eu não podia fazer por conta 
de, de cuidar dos meus irmãos. Meus pais davam aula, era complicado... E aí eu fui vê-
los no resultado da oficina que era um espetáculo, e eu fiquei super contente por eles e 
falei “a próxima eu vou fazer” e fiz, que aí mudou o horário dos meus pais e eu consegui 
fazer oficina de teatro em Angra. Oficina de amador e tudo, e dali a gente formou um gru-
po que fazia teatro amador sem muita pretensão. E também naquele momento, nos anos 
80, tinha um festival de teatro de rua em Parati. Então a gente também ia pra Parati, en-
tão fomos lá assistir o Galpão, Tá na Rua, todos esses grupos que hoje são referencia, 
começando. O Emboaça, o próprio Asdrúbal Trouxe o Trombone fazendo coisas na rua. 
Então encontrar com esses grupos e vê-los falando do trabalho começou a me alimentar 
esse desejo de fazer teatro. E aí em 89 eu fui pro Rio, fazer universidade. Eu comecei 
fazendo história e depois fui fazer teatro, né?! E aí, foi. Lá no Rio comecei a trabalhar com 
um, com esses grupos que eu tinha conhecido então, com Amir Haddad, participar de vá-
rias oficinas, a gente criou um grupo também no Rio que fazia trabalhos de rua, então fiz 
muito teatro de rua, circulando no interior do Estado do Rio todo. E isso me levou a fazer 
o mestrado na UniRio sobre teatro de rua naquela época. Que aí eu também tava fazendo 
teatro de rua, eu gostava de estudar, e aí eu voltei pra fazer o mestrado na UniRio, e daí 
foi. Aí depois eu fui pra Uberlândia, pra Federal. Eu acho que eu me tornei artista nesse 
lugar, né?! Foi assim que eu, claro, e aí nesse período do Rio também, bastante espetá-
culos de sala, no Glauce Rocha, espetáculos que fiz um projeto da Prefeitura que era 
uma remontagem do “Pagador de Promessas” nas igrejas. Então a gente ficava meses 
trabalhando nisso né?! Então acabei um pouco nessa seara do teatro de grupo. Eu nunca 
fui um ator de ser contratado por produção, trabalhei muito pouco com isso. Mas mais 
trabalhando com grupos. 
 
2) Como vc conheceu o VPs? 
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NT: O Viewpoints foi assim, durante o meu doutorado, que eu pesquisava práticas do 
trabalho do ator para o teatro de rua, eu dei uma disciplina na UniRio no Curso de 
Interpretação. Fazia trabalhos de improvisação em espaços abertos. E uma colega do, do 
Programa, a Marina Viana, atriz, me falou que viu o meu trabalho e falou “poxa, eu acho 
que você vai se interessar pelo que a Christiane Jatahy vem desenvolvendo”. Marina já 
conhecia a Cris, já trabalhou com a Cris. E aí a Cris ofereceu um curso, meio residência, 
pra artistas. E aí eu fui fazer, né?! E lá a Cris trabalhou com o Tchéckov, “As Três Irmãs” 
e o “Tio Vânia”, a partir desses procedimentos, né?! E a Cris, ela não fazia nenhuma 
discussão teórica do que era, era “Vamo fazer”, vamo fazer, então a gente começou a 
fazer, e aí ela ia falando os elementos do Viewpoints, Viewpoints, Viewpoints, porque eu 
não conhecia. Naquele momento, a partir com esse contato com a Cris, né?! Porque aí a 
gente fez um pequeno experimento, apresentamos várias vezes, a partir do Tchéckov. Ela 
ainda não tinha a companhia aberta, né, ela não tinha todo essa repercussão 
internacional que ela tem hoje, era o início desse grupo da pesquisa, né, até algumas 
pessoas ali continuaram trabalhando mais com a Cris, que aí eu vim, que já era o final do 
meu doutorado, tive que voltar pra Uberlândia, né, então já era realmente, foi aí que eu 
conheci os Viewpoints. Aí eu fui ler sobre o que era depois. Então foi realmente esse 
contato com a Christiane Jatahy. E eu achei muito potente esse modo de improvisar, 
muito potente esse lugar de entrar no Tchéckov de uma maneira totalmente 
responsável/irresponsável, a partir de questões, né, que o Tchéckov nos provocava. 
Então foi aí que eu fui conhecer os Viewpoints. Aí quando eu volto pra Uberlândia, eu 
pensei e organizei um pequeno grupo que era Nádia Yoshi, Camila Thiago e a Monique 
Alves, só nós três, nós quatro. E ficávamos trabalhando a partir dessa perspectiva da 
Cris. Aí depois que eu conheci o livro que aí eu fui atrás de referencias, que aí eu conheci 
o livro da Anne, não só os livros teóricos, né, que são hoje dois, tem dois, né, o 
“Preparação do diretor”, que tá traduzido, e um outro que eu não me recordo o nome, o 
livro dos Viewpoints, tem um livro sobre os Viewpoints, com vários autores falando de 
Viewpoints. E tem um outro livro que também circula pouco no Brasil, que são entrevistas 
com Anne Bogart. É ela entrevistando uma série de artistas, off-Brodway, e a maioria 
norte-americanos, nessa perspectiva dela de pensamento teatral, é um livro que um aluno 
me trouxe dos Estados Unidos. Então aí é que a gente começou. A gente começou 
também como essa experiência com a Cris, fazendo, fazendo, fazendo. E a necessidade 
das meninas que foram “ah, mas o que que é isso? Deixa isso mais claro.” E aí a gente 
foi entrando nesse processo até hoje, desde 2007. 
 
3)  Como se formou o Coletivo Teatro da Margem? Como vocês trabalham com os 
VPs? 
 
NT: O Coletivo se formou em 2007, esse núcleo primeiro Monique, Camila, Nádia e eu, é, 
foi agregando outras pessoas que fizeram uma disciplina que eu dou na Federal, que é de 
improvisação, na época era improvisação I, e que se interessaram também em investigar. 
Então o grupo era de 5, nós viramos 14 pessoas. Fazendo, fazendo, e fazendo. E chegou 
uma hora, necessidade um pouco teatral né, que só a improvisação, falei “não, a gente 
tem que organizar esse material”, foi aí que o Luís Leite, membro também do coletivo, 
dramaturgo. O Luís entrou por que? Porque o Luís tinha roteiros de pesquisa, de 
dramaturgia. Porque ele tinha organizado um projeto de mestrado a partir de vários 
roteiros. E um desses roteiros era de moradores de beira de rios do Jequitinhonha. E aí 
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nós escolhemos esse roteiro, fomos pro Jequitinhonha, fazer uma, uma imersão no que 
eu chamo de antropologia do sensível, colher informações, sensações, né, percepções, 
físicas, visuais... (perdi o restante da entrevista) 
 
4) Vc já trabalhou com diversas linguagens teatrais, inclusive rua. Como é seu 
trabalho artístico hoje, depois que você adotou o VPs como método de 
treinamento e de montagem de cena? Quando vc retoma o trabalho com outras 
práticas vc sente influências do VPs nelas?  
 
NT: Não, sim, eu acho que sim, eu acho que os Viewpoints estão na base do nosso 
trabalho. Mesmo quando porque, porque o Coletivo hoje, a gente tem uma dinâmica 
assim, nós temos alguns trabalhos que estão todos, e alguns trabalhos é, porque eu 
acabei, por conta da minha trajetória acadêmica, fazendo algumas viagens pessoais, 
solitárias, vamos dizer assim, com grupos latino-americanos, então dentro disso eu acabei 
criando dois solos que são do Coletivo, mas sou eu como ator, onde eu trabalho com 
temas da ditadura. Tanto o primeiro, que é totalmente criado a partir de uma estrutura 
composicional, como o segundo, que aí é uma pesquisada partilhada entre eu e o André 
Carreira, que o André queria trabalhar a ideia dos estados, mas aí eu aproveitei pra fazer 
um estudo mais detalhado por exemplo dos Viewpoints dos gestos cotidianos, porque é o 
desenho de cena que o André queria, né?! Dessa ideia de não se trabalhar com coisas 
muito expressivas, coisas muito teatrais. Então eu entrei, então ele me alimentava pelos 
estados e eu aproveitava dentro disso pra fazer um estudo só dos gestos cotidianos. Por 
exemplo, fiz um recorte, então sempre tá na base do nosso trabalho. E é claro, eu acho 
que tem um dado que é, os Viewpoints é uma prática pro ator, mas quando isso vai 
virando cena, são sempre composições. Né? É nesse lugar hoje que por exemplo, o meu 
interesse tá sempre muito mais intenso, na pesquisa das composições. Como pensar os 
ingredientes, que material acionar. Tem um princípio que tem a ver com a minha prática 
de muitos anos de teatro de rua que é sempre o espaço e as sonoridades hoje são 
elementos mobilizadores, digamos que são o primeiro impulso pra pensar uma 
composição dentro do Coletivo. Tanto que o “Canoeiros...”, que é o nosso primeiro 
trabalho, dessa narrativa do Jequitinhonha, era um grande salão, sem nada, então o 
público não sabe onde fica, como na rua. E depois o segundo trabalho “A Saga...” é um 
espetáculo de rua, acho que a ideia também não era trabalhar com a tradição da roda, 
era um espetáculo que caminhava pela praça. Não era nem uma invasão, como são os 
trabalhos do André Carreira, pela cidade, não. Mas a ideia era que a praça  se 
desorganizava. A gente levava a lógica da rua pra dentro de uma praça. Então o 
espectador tinha que caminhar pra ver a cena, senão não via. Tinha uma provocação 
também. E o que é interessante, que é uma coisa que nenhum de nós do coletivo 
escreveu até hoje, nem eu, que é como também esse procedimento levou a gente a 
pensar sempre no espectador que também tem que construir o seu espetáculo. Ele não 
vai ficar sentadinho, na boa, nem nada. Então ele tem que se mexer, que fazer escolhas, 
ele tem que alimentar seus desejos, ele quer ver mais que o outro, sabe? Então é um 
modo também que os Viewpoints e as composições fizeram a gente pensar o espectador. 
Colocar problemas pro espectador.  E não resolvê-los. Então eu acho que isso a gente 
nunca escreveu, por exemplo. Sobre esse lugar do espectador dos nossos trabalhos. E 
quando você fala assim como a gente trabalha com os Viewpoints, tem um dado que é, a 
gente, o Coletivo sempre tem um discurso, eu não gosto de falar político, no sentido de 
levar a um discurso macro-político, né, ideológico, como era a vida do teatro no Brasil nos 
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anos sessenta, setenta, né?! Eu acho que a gente hoje tá muito, o que o Dubati chama, 
de um micro-político de resistência, do bio-político de resistência, então a gente tá falando 
das questões da mulher por esse olhar, a gente tá... então sempre os Viewpoints pra 
gente estão associadas às questões do mundo, do sujeito no mundo, e isso demarca 
muito sabe? Quando a gente vai fazer, mesmo quando a gente tá no open, que é uma 
prática que a gente acabou adotando, contínua, como as coisas vão aparecendo, a 
topografia, a relação com a arquitetura, a relação entre os atores, têm a ver com o sujeito 
no mundo, eu acho que isso é uma coisa que dá uma certa especificidade ao nosso 
trabalho. 
 
5) Conhece grupos que se utilizam do VPs para manutenção do ator e como 
dispositivo de montagem de cena? 
 
NT: Olha, é, um grupo que a gente acabou se aproximando, fez uma oficina, foi a Cia dos 
Atores, né?! Na medida, ou nos trabalhos do Enrique Diaz, é, tem alguns espetáculos que 
a, a Sandra Meyer, Sandra Meyer que eu acabei me aproximando mais das experiências 
universitárias.  
FP: A Sandra Meyer trabalha com os VPs da Mary, da Mary Overlie? 
NT: Não, ela também da Anne, da Anne, é. Sandrinha foi à Nova Iorque, fez o, não a 
imersão de um mês, mas aquelas oficinas menores, e a Sandrinha, só que a Sandra olha 
pela dança né?! Isso que é legal, a gente fez muito intercâmbio com o grupo, na época da 
Sandra pra poder ter essa parceria. Tem a Miriam Rinaldi em São Paulo, também vem 
desenvolvendo algumas encenações, a Miriam foi atriz do Vertigem, né?! A gente tava 
conversando aquele dia sobre o Luna Lunera, mas a gente conhece de assistir, não de 
estar partilhando processos, né?! Acho que grupos mais profissionais vamos dizer, 
poucos. A gente encontrou mais, acabei me aproximando mais dos pesquisadores 
universitários, porque, eu não disse mas o Coletivo nasceu dentro da Universidade. Ele 
saiu há pouco tempo da Universidade. Então a tendência nesses primeiros anos foi muito 
o contato com grupos da Universidade, de pesquisadores, que também tinham interesse 
nos Viewpoints. E agora é que a gente um pouco tá saindo desse, desse espaço. 
 
6) Quais as suas maiores dificuldades no ensino do VPs? 
 
NT: Eu acho que a maior dificuldade é o que a Ana vai chamar desse “olhar atento”. 
Porque a gente tem que ter um olhar atento pra que aquele aluno descubra 
corporalmente aquele VP. Que ele perceba, né?! O que a gente chama de topografia, que 
isso fique orgânico. Não só no entendimento cognitivo-intelectual do conceito em si, mas 
do fazer, então muitas vezes, eu não sigo, nunca segui, digamos o livro assim “ah, agora 
é o primeiro exercício, segundo exercício, a cada grupo eu vou vendo aonde eu tenho, de 
alguma maneira, que dar mais ênfase. Nesses anos que eu venho trabalhando com 
ensino de improvisação, a partir dos Viewpoints eu tenho percebido isso. Então tem grupo 
que cria uma relação coletiva e trabalha com os Viewpoints de tempo com uma 
tranquilidade e tem mais dificuldade de descobrir potencias no espaço, e outros o 
contrário. Então eu acho que a, o desafio, não vou dizer problema, mas o desafio, é você 
estar sempre com esse olhar aberto. E os alunos têm uma dificuldade, pelo menos aqui 
em Uberlândia, aonde você tem alunos que não têm, a gente não tem um entorno, né?!, 
das cidades menores do circuito teatral, então não vêm com uma vivencia teatral anterior 
muitas vezes, essa percepção de como aquele elemento pode virar teatro, né, pode virar 
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cena. Porque é normal o aluno já querer fazer personagem né?! O aluno chega na 
graduação ele tem uma referência, alguma, nem que seja televisão. Então ele quer fazer 
personagem, que entrar na estrutura do conflito, e muitas vezes ele tem uma resistência., 
porque ele acha que aquilo tudo ali não leva a lugar nenhum. E nessa perspectiva de 
você não ser tão pragmático, né?!, faça isso que vai dar certo aquilo, isso é uma 
dificuldade, então, além dum convencimento, então tem turmas que a coisa flui, e tem 
turmas que a coisa não flui. Isso não, e também agora depois desses anos todos eu não 
vejo isso como um problema. Eu vejo isso como, enfim, muitas vezes em pensar a 
condução, as metáforas de trabalho que eu vou utilizando, né?!, não entro no vocabulário 
dos Viewpoints exatamente, entro por metáforas, depois, né, vou esclarecendo a eles os 
elementos, referências de espetáculos que tenham aqueles princípios como base. O 
vídeo do Galpão, “Moscou”, do Coutinho é interessante. Porque ali é o Kike trabalhando 
com premissas dos Viewpoints, da composição, com atores do Galpão, que mostram ali 
algumas dificuldades, porque vem de um outro processo teatral. Acho que isso é muito 
enriquecedor, então muitas vezes eu mostro pra eles, aqui em Minas o Galpão é uma 
grande referência. Então muitas vezes eu digo “olha só, atores que pra vocês e pra mim 
são referências, aí fazendo exercício e percebendo as dificuldades, então vocês também 
vão ter dificuldades”, é um processo, então vamo lá, acho que isso é uma questão que 
me acompanha.  
 
7) Como vc se articula para atuar simultaneamente como artista-docente-
pesquisador... agora presidente da Abrace? 
 
NT: Na verdade eu, eu não penso muito nas funções. Eu acabei outro dia lendo um texto 
do Sartre, que o Sartre escreveu pra escola do Copeau, chamado “Homens teatro”, ele 
falando dessa formação mais do artista mas também do intelectual, do artista que pensa, 
não só que faz, né?! Todo esse jogo. E aí a gente perdeu eu acho, ultimamente uma ideia 
que tinha do teatro, no chamado velho teatro, que o Boal falava muito, quer dizer, é um 
homem de teatro. Uma mulher de teatro, uma pessoa de teatro. A pessoa de teatro, ela tá 
vinculada ao teatro. Em alguns momentos no meu caso, escrevendo, em alguns 
momentos atuando, em alguns momentos dirigindo, em muitos momentos dando aula, 
né?!, em alguns momentos cuidando das discussões de políticas da pesquisa em artes 
cênicas, né?! Então quer dizer, a questão pra mim é estar no universo teatral, sem muito 
me culpar de hoje eu, né, eu tô numa função de presidente da Abrace, o que me dificulta 
estar com espetáculo circulando e estar, sabe, sem muita culpa. Então às vezes eu tô 
orientando uma tese que é tão interessante quanto estar dirigindo um trabalho, sabe? Por 
que? Porque aí também tem um teatro. Ali são questões da arte sendo mobilizadas. 
Então eu prefiro hoje me pensar como uma pessoa de teatro. E não um, e não uma 
função, né?! Diretor, ator, pesquisador, da área de, né?! Porque você vira pesquisador da 
área de, então praticamente todo muito só me chama pra coisas de pedagogia do ensino 
do teatro. Eu não trabalho primeiro com escola, por exemplo. Eu não trabalho com a 
educação básica. Eu trabalho com a formação do ator, né, do artista melhor dizendo, não 
só do ator mas do artista cênico, todos. Então quer dizer, você começa sendo, a estrutura 
coloca você em caixinhas. Eu não, quero sair da caixinha. Eu quero ter um lugar amplo. E 
também pra mim, e isso sou eu, eu tenho uma necessidade de “seeempre” estar com 
meus colegas que não são do universo da Academia, da Universidade. Sempre. Eu sou 
parceiro de vários grupos no país, quando um grupo me chama, eu nunca digo não, né? 
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Um grupo de teatro aquele pessoal que vai sentar na calçada pra você ver o ensaio, 
sabe? esse outro lugar, que sempre me faz voltar a origem que eu te falei. 
FP: Sempre aberto a pesquisadores que vem te pesquisar... 
NT: Ah, sim! E aí também essa ideia de estar sempre com outras pessoas, né?! Porque 
as pessoas te alimentam, os artistas... E aí tanto do ponto de vista dos, digamos dos 
teóricos da cena contemporânea né, dos atores que tão aí, então isso daí pra mim todos 
são parceiros, né? Porque são pessoas de teatro. Interessa. Eu hoje quero dialogar com 
as pessoas de teatro. Pode ser até uma, um limite, né? pode ser um limite né, porque “ah 
vamo ser literário!” Né, os discursos filosóficos, sociológicos, não tem problema. De 
repente é um limite. Mas eu quero até voltar, eu tô voltando a ler os teatrólogos, os 
diretores, pra ali achar teoria. E não buscar teoria em outros campos, né? Porque você 
conhece, tem vários colegas que fazem um trabalho maravilhoso, pesquisas de ponta, 
com teoria de outros campos. Então a gente... já temos colegas que fazem isso, não vou 
fazer igual, né? Não me interessa, já tem. Aí eu falo “ó, você quer? Então lê o fulano que 
é importante, ele é uma referencia nessa discussão a partir desse campo filosófico, 
sociológico.” Eu não tô, não,  não é por aí. Então eu acho que é legal também ter os 
modos de pesquisa, né?! E não uma única matriz ou referencia. E aí também eu acho 
essa formação dos Viewpoints, das várias linhas de fuga se eu fosse deleuziano, né? 
Então, é por aí. 
 
8) Vc tem experiência em áreas de prática de manutenção de atores e estética de 
cena diferentes, como o teatro de rua, o treinamento e a criação com os VPs, o 
estudo do palhaço. Pode nos falar sobre o que, na sua opinião (gerada a partir de 
sua experiência artística), o que vc consegue identificar de característica comum 
ao ator, independente da linguagem escolhida por ele, que toca se encontra em 
estado cênico?  
 
NT: Eu acho que uma coisa que perpassa toda linguagem é o que, é essa ideia de uma 
capacidade de jogo, sabe? Tem dois conceitos que hoje eu venho transitando que é a 
ideia de fluxo criativo e capacidade de jogo, no campo da improvisação. Eu tenho visto 
que isso é pra qualquer, qualquer digamos, qualquer poética, ou qualquer princípio 
técnico, por isso que eu fui, eu não quis trabalhar mais com interpretação como professor, 
porque eu comecei a me interessar mais pelo sujeito e não pelo procedimento técnico. 
Por isso que eu também escolho ficar só nas improvisações do sujeito, porque eu acho 
que aí eu posso trabalhar com ele essa percepção e alargamento da capacidade de jogo, 
que aí ele pode, se ele vai trabalhar com o Sistema Stanislávskiano, se ele vai trabalhar 
com o jogo clownesco, se ele vai trabalhar com o jogo do bufão, se ele vai estar num 
universo cômico, não, se ele vai pro drama, se ele vai trabalhar a parte da matriz pro 
texto, né?! Então essa abertura que eu tenho chamado de capacidade de jogo. Não 
aquele jogo teatral, jogo dramático. Não, também não é uma coisa que é prévia. É essa 
capacidade de se relacionar com o material que você tá escolhendo, a máscara, enfim 
todos esses caminhos. Então eu acho que isso pra mim hoje se apresenta como um 
princípio primeiro de trabalho, e aí também eu vou vendo como cada um caminha. 
 
9) A) Vc acha que o paradoxo exaustão (atenção para consigo mesmo) e (e não ou) 
VP (atenção para com o fora) pode render bons frutos? Acha que pode ser um 
meio para se chegar a um território criativo?  
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NT: Acho que sim, porque eu acho que tem uma, você só consegue ter potencia na 
relação com o outro se você tem essa potencia na relação com você. Sabe? É, no 
Coletivo passamos pelo Suzuki, passamos por treinamentos anteriores à nossas sessões 
dos VPs, que era individual, cada um achar esse lugar, e a gente foi abandonando, sem 
nenhum tipo de problema. No sentido assim, fomos abandonando. Aquilo não nos 
alimentava.  E a gente foi se percebendo na relação com o outro. Entendeu? Mas mesmo 
os grupos que trabalham com esses princípios iniciais, a própria Anne fala porque 
trabalha com Suzuki, pra também chamar o ator para si, essa ideia também é um trabalho 
sobre si eu acho, quando você fala exaustão, me lembra muito Stanislávski né?! Esse 
trabalho sobre si para a relação com o outro, ator, não só o outro espectador. Por isso 
que pra mim quando você fala da exaustão nesse sentido eu acho que sim. Acho que se 
faz necessário. O nosso percurso foi um pouco fazer isso, como necessidade para 
estabelecer a relação. A relação obrigou a gente a fazer isso. Percebe o inverso? É uma 
necessidade primeira. Mas passamos por esses treinamentos mais individuais, mais 
silenciosos, né?! Aonde a gente ia numa imersão muito interna, e daqui a pouco com um, 
com outro, até a gente chegar nos trabalhos com os Viewpoints. E a gente foi de alguma 
maneira percebendo isso. Por isso que eu não acho, eu não acho, pode ser paradoxal, 
mas não é contraditório. 
FP: E talvez seja também, você falou de tensão nos nossos encontros, né? Você acha 
que pode contribuir pra uma tensão? 
NT: É, é, é, o que eu venho buscando da ideia de tensão é essa potencia de relação né?! 
Entre dois corpos. Que nesse aspecto pra fugir duma noção muito dramática, 
dramatúrgica do conflito, que eu via nos alunos de graduação. Aí não gera nada, você fica 
numa relação conflituosa nela mesma. Ninguém é capaz e sair dela. Ela te amarra. Então 
eu comecei a abrir mão do termo “conflito”. Eu falo “não vai pro conflito, não vai”, e 
evidentemente eu tenho buscado essa ideia de tensão. Uma tensão que gere algo. Não 
necessariamente um conflito que te prenda, né? Então o outro te abraça, você quer que o 
outro, você que soltar o outro, o outro quer ficar te abraçando, então isso não vai pra lugar 
nenhum. Esgota naquilo, já deu. Então a ideia é perceber isso né?! Esgotamentos pra 
gerar uma nova tensão, que a tensão é esses fios de relação. A gente passa uma 
corrente elétrica, virtual que a gente pode chamar de energia, do que a gente quiser. 
FP: Poderia falar assim que a tensão, ela não precisa ser explícita como o conflito? 
NT: É, é, eu acho que é. Eu acho que é um pouco por aí. Eu acho o conflito, pra quem é 
de teatro, demarca muito, né? Uma estrutura dramatúrgica, é disso que eu queria fugir. 
Pelo menos a gente tenta. Agora existe também uma, se você pensa a exaustão física, é, 
porque uma época a gente queria trabalhar, porque um dos atores foi pra Campinas, e aí 
teve um trabalho dirigido por alguém que tava ligado ao Lume, e aí a gente fazia um 
trabalho de exaustão, do energético. Também nós passamos por aí e abandonamos. 
Então também era uma busca daquela ideia de quebrar as couraças para o jogo e a 
gente também foi vendo que muitas vezes a gente quebrava as couraças sem ter essa 
necessidade. Então não é que isso, uma coisa que eu sempre penso, não é que é, que 
não é bom, pra nos não foi por aí. Tem outros grupos que isso potencializa, eu percebo. 
Quando você dá oficina pra grupos, né, que aí você não pode ficar muito tempo com 
aquelas pessoas, já tem que ir direto na estrutura dos VPs, mas eles necessitam desse 
lugar. E muitas vezes a gente faz o energético no open, porque sempre tem alguém que 
tem essa outra qualidade. 
FP: Como? 
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NT: É uma ideia que é o que um propõe você não pode negar. Esse é um princípio de 
trabalho nosso. Até pra você sair do seu padrão. Então você acompanhou nosso trabalho 
você vê, como eu tenho 20 anos de diferença de idade deles tem hora que tem muito 
tempo, eles conseguem segurar mais e eu acabo fazendo um contraponto, optando por 
trabalhar em relação àquilo no contraponto de um treinamento, porque o Lucas, a Nádia, 
né? Eles seguram bem isso. Na rua, as intensidades, né?! E também a todo momento 
isso foi aparecendo no nosso trabalho, por isso que eu acho que pode ser paradoxal, mas 
não é contraditório. 
 
10) Se tratando a minha pesquisa de uma experiência técnico/estética, vc poderia me 
indicar outros parâmetros conceituais e de reflexão que eu poderia estar 
desenvolvendo? 
 
NT: É porque o que acontece, quando a gente fez a oficina com a Tania aqui, a Tania ela 
mudou um pouco nossa perspectiva de não entender os Viewpoints como um 
procedimento, mas como conceitos, conceitos que são em várias práticas corporais. Do 
Laban, que já se foi, de outros que estão vivos. Então, e ela foi aluna da Mary Overlie, a 
Mary só organizou, como a Anne só organizou. Então esse universo de criadores, de 
alguma maneira tão pensando a formação teatral ao longo do século XX, pra mim são 
lugares que me interessam voltar, sabe, hoje. Não pra identificar lá esse conceito que tem 
nos Viewpoints, mas de alguma maneira pra perceber o que o Barba chama de  princípios 
que retornam, por exemplo, quando se pensa algumas referencias, sabe? E ao mesmo 
tempo relacionando noções, por exemplo, uma, uma ideia que, a gente agora vai ler no 
grupo de pesquisa um texto curto do Bachelard, não é nem uma figura de teatro, mas ele 
fala de um instante poético, porque nesse jogo de Open tem a noção do instante, o 
instante criativo. E a gente foi achando, é um texto curto do Bachelard, chamado “O 
Instante”, mas ele vai falar de um instante poético. Desse PA! Desse salt barbiano... 
Então a gente vai pegando um pouco elementos que aparecem na pesquisa, e vai, opa, 
então aqui vamos ler coisas, ou essa ideia de tensão, né? Então agora eu tô revendo 
vários discursos de atores e diretores pra ver essa noção de tensão. Então quando você 
pensa assim indicar, né?! Algumas vezes eu vou na Ariane Mnouchkine, “A Arte do 
Presente”, pra ver essa relação que ela tem com os atores, identificar campos de relação. 
As próprias referencias que a Anne vai tocando, o Bob Wilson, nos livros né, também vou 
voltando, lendo coisa, sabe? Eu tenho feito um pouco esse movimento, plantar 
referências assim. 
 
 
 
 	  	  	  	  	  	  	  
 
